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PROLOGO
Seguendo l'ipotesi che il corpo umano e ̀ circondato da diverse pelli aggiuntive (Vi-
rilio 2003, Sparke 2008, De Fusco 2012) all'interno degli spazi abitativi, la Tesi “AsM
| Architettura su Misura. Habitat | Abito – Habitus” (AsM) si concentra su quelle de-
finite dagli involucri architettonici e sartoriali e tenta di delineare la natura del rap-
porto dinamico che si forma tra gli elementi partecipativi distinti. Nel definire tale
rapporto, ci si è interrogati sui modi in cui lo spazio interno e l’abito, in collab- ora-
zione o singolarmente, possono interagire con la condizione umana. As- sumendo
la necessita ̀ di mettere l'architettura in contaminazione con altre arti e mezzi di co-
municazione, e di riconsiderare la natura del suo confine (Derrida 1988), AsM e ̀ si-
tuata in una zona cross-disciplinare dove la giustapposizione dell’architet- tura con
la nozione del vestito porta alla realizzazione di uno scambio e di una in- tegrazione
a livello concettuale, metodologico ed epistemologico; le rispettive pratiche si in-
formano e nutrono l'un l'altra mentre anticipano le future prospettive e tendenze
del design.
AsM è un progetto di ricerca qualitativa che comprende diversi metodi di indagine:
a) analitico-critica: attingendo da casi di studio teorici o progettati una analisi qual-
itativa e comparativa; b) esperienziale: svolgendo visite, interviste, documentazioni
e osservazioni in situ; c) storica: su riferimenti teorici e progettuali relativi all’età
contemporanea; d) epistemologica. L'analisi attenta di ogni oggetto di design si
intreccia con una controparte teorica, sottolineando la natura ibrida della princi-
pale ipotesi: l'invenzione del termine architettura su misura (AsM) traccia e prende
in esame le sovrapposizioni e le interconnessioni delle pratiche di progettazione
dell'architettura e della moda, cosi ̀ come l'interrelazione dinamica dei loro prodotti
con l'elemento e la condizione umana. AsM e ̀ strutturata in due sezioni ed e ̀ co-
stru- ita intorno ai termini habitat, abito e habitus; i primi due derivano dal terzo,
dalla parola latina habitus, che si traduce come comportamento: tutti i gusti, le
abitudini e gli atteggiamenti sociali dell'uomo.
La prima sezione, “Habitat | Abito”, si basa sull'analisi comparativa degli spazi interni
architettonici residenziali e dell’abito, al fine di rilevare la natura della loro identi-
ficazione e interrelazione univoca con l'elemento umano individuale e collettivo,
in relazione allo spirito, al corpo e alle abitudini. La seconda sezione, “Habitus”, esa-
mina le prestazioni parallele o intersecanti delle pratiche dell'architettura e del de-
sign della moda per affrontare una nozione collettiva del sé anche in relazione a
questioni sociali e ambientali di cogente attualità. In entrambe le sezioni l'analisi
ha carattere antropocentrico, ma il punto focale si sposta gradualmente dall’unita ̀
umana individuale a quella collettiva e da una prospettiva monodisciplinare a un
approccio interdisciplinare.
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PARTE PRIMA: HABITAT | ABITO
INTRODUZIONE
E col passare degli anni, diventerà possibile, invece di essere
in possesso di una casa generica, uscire e averne una su
misura; l’aspetto delle case inizierà ad avere importanza più
che mai1.
Lo Spazio Interno e il Sé (Habitat)
Il termine “interiore” è apparso, inizialmente, nel tardo XV secolo, riflettendo una
duplice rilevanza: indicava la zona separata dallo spazio esterno, ma esprimeva,
contemporaneamente, lo spirituale, la natura interiore dell’anima2. La vita residen-
ziale, durante questo periodo, può aver fatto propri ruoli razziali e sociali, ma an-
cora portava in gran parte il marchio personale di chi occupava lo spazio
domestico. Dall’inizio del XVIII secolo, il termine “interiorità” è stato utilizzato per
indicare il carattere personale, un senso d’individuale soggettività e solo all’inizio
del XIX secolo ha cominciato a rappresentare l’interno di un edificio o di una stanza,
in associazione con un tocco artistico3. In uno dei numeri della rivista Recueil de
Décorations Intérieures lo spazio interno è definito come una battaglia commerciale
tra gli architetti e gli artigiani per la carta da parati4. Baudelaire ha introdotto una
definizione estesa del termine “interiore”, distaccata spazialmente dalla sfera resi-
denziale e avvicinata alla città, in quanto può rappresentare qualsiasi spazio o am-
biente che condivide caratteristiche distintive con gli interni residenziali. Nel caso
estremo del personaggio di flâneur, il gentiluomo che vaga per le vie cittadine
come descritto da Baudelaire, lo spazio urbano può essere considerato come un
altro tipo di interni, in quanto suscita nel suo occupante emozioni di familiarità, di
sicurezza e di protezione; nozioni fondamentali per qualsiasi tipo d’interiorità.
Per il flâneur perfetto, per lo spettatore appassionato, è una gioia immensa isti-
tuire una casa nel cuore della moltitudine, in mezzo al flusso e riflusso del mo-
vimento, nel bel mezzo del fuggitivo e dell’infinito. 
(…) Per essere lontano da casa e ancora sentirsi ovunque a casa, vedere il
mondo, essere al centro del mondo, e tuttavia rimanere nascosto dal mondo,
questi sono alcuni dei piccoli piaceri di coloro che possiedono nature indipen-
denti, appassionate, imparziali che la lingua può definire, ma maldestramente5.
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Lo spazio è a sua disposizione come una sorta di sistema distribuito, e attraverso
il controllo di questo spazio lui domina su tutte le possibili relazioni reciproche
tra gli oggetti in esso, e quindi su tutti i ruoli che essi sono in grado di assumere6. 
Nel capitolo Man the Interior Designer, nel libro The System of Objects, scritto da Jean
Baudrillard, il nuovo modello dell‘abitante della casa è descritto non come un pro-
prietario, né come un utente semplice, ma come un «ingegnere attivo dell’atmo-
sfera»7. Di conseguenza, Simon Unwin ha riflettuto sulla descrizione della persona
che fa esperienza di un edificio, facendo presente che la parola user è troppo fun-
zionale, le parole ”abitante” o “residente” troppo domestiche, mentre le parole
“uomo” o “donna” specificano troppo il genere8. Gli esseri umani negli esempi resi-
denziali selezionati in questo studio sono impiegati come “ingegneri interni” propri
di atmosfere private. Casa Malaparte, Maison Lemoîne e l’ultimo appartamento di
Le Corbusier a Parigi, nell’Immeuble Molitor, esamineranno l’interrelazione tra l’ar-
chitettura, lo spazio interno, con il destinatario umano di questo spazio, affron-
tando le caratteristiche mentali, corporee e abituali, rispettivamente.
La selezione degli esempi si basa su criteri diversi, ma non è stata casuale. Al con-
trario, è stata guidata dalla coscienza (degli architetti) nella disposizione degli spazi,
in base alle specifiche esigenze umane e indicazioni, ogni volta, così come in base
al livello d’interazione quotidiana tra lo spazio architettonico e la condizione
umana. Il “design degli interni” è definito da Baudrillard come l’apice dell’aspetto
organizzativo dell’ambiente domestico, ma senza riguardare l’intero sistema dello
spazio della vita moderna, che si basa sul contrappunto tra “design e ambiente”9.
Ma che cosa costituisce l’atmosfera degli interni? Quali sono gli elementi che ren-
dono efficace l’interazione tra gli spazi interni residenziali e il residente? 
Questo studio si concentrerà sull’intensa relazione intima e unica tra lo spazio e la
persona, nel tentativo di tracciare lo sviluppo in era contemporanea delle caratte-
ristiche residenziali dell’epoca rinascimentale, quando non si poteva «mettere
troppo in rilievo il grado in cui gli elementi architettonici erano stati sfruttati se-
condo il programma dettato dalla personalità del proprietario». André Chastel de-
scrive pertinentemente «l’insistenza di mostrare gli edifici contrassegnati da un
timbro individuale, consistente in una massa di dispositivi, ninnoli, allegorie e im-
magini, tutti adattati ad uno stile imperioso emblematico»10. Al fine di leggere, ana-
lizzare e interpretare, la spazialità dei casi di studio emblematici selezionati in
riferimento costante ai loro fattori umani, sarà impiegato lo strumento teorico della
fenomenologia11. Come ha sostenuto Martin Heidegger nel suo saggio Essere e
Tempo, l’interpretazione e la fenomenologia si rimandano l’un l’altro, dal momento
che «la nostra stessa indagine mostrerà che il significato della descrizione feno-
menologica come metodo sta nella interpretazione»12.
L’analisi è trascendentale nel senso kantiano, porta cioè alla luce le condizioni
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che rendono possibile il nostro incontro con tutto ciò che si verifica nel modo
in cui facciamo “esperienza” del fenomeno, in quanto tutti gli incontri sono
modi di determinare l’essere delle entità nel mondo. Non c’è altro “senso” o “si-
gnificato di essere” diverso da quello che gli attribuiamo nella nostra com-
prensione. (...) Se “essere” significa “essere già inteso come”, allora c’è bisogno
di un’indagine approfondita di tutti i tipi diversi di comprensione che sono alla
base del nostro rapporto col mondo. (...) Il fenomenologo deve tracciare i di-
versi modi in cui abbiamo a che fare con il “dato” e portarli alla articolazione13.
Inoltre, la seguente interpretazione dello spazio architettonico sarà divisa in tre
parti distinte: a) mentale, b) corporea, c) abituale, e gli elementi rispettivi di ogni
categoria verranno rintracciati nelle caratteristiche di ogni spazio interno. Questa
triplice distinzione segue la convinzione di Heidegger sulla distinzione tra mente,
corpo e azioni. In particolare egli sostiene che c’e «una netta distinzione tra la
mente e il corpo: l’interno, il regno mentale si distingue dal regno del mero movi-
mento fisico» e dal suo punto di vista gli elementi che determinano ciò che siamo
si trovano nel «corso della nostra vita attiva; le azioni sono movimenti fisici da spie-
gare in termini di credenze interiori, desideri e sentimenti»14.
Sostengo che è solo sulla base di un orizzonte già aperto di senso che siamo
in grado di capire e dare un senso degli esseri, in primo luogo, compresi il
“corpo fisico” (korper), il “corpo vissuto” (leib) e tutte le sue manifestazioni (...).
In Essere e Tempo, Heidegger suggerisce che i fenomeni del “corpo”, della “vita”
e della “coscienza” sono tutte aree d’indagine locale, che sono degne d’inda-
gine fenomenologica di per sé, ma le indagini sono rese comprensibili solo
sulla base del Dasein15.
Secondo la nozione di Baudrillard, per cui l’uomo “abitante della casa” non è inte-
ressato né al possesso, né al godimento, ma rigorosamente alla responsabilità, nel
senso che in ogni momento è possibile per lui determinare “risposte”, allora la scelta
dei casi di studio è stata guidata dal grado di omogeneità tra lo spazio interno e
l’entità umana. Come se i messaggi del design che derivano dall’uomo, tornano a
lui con successo, attraverso l’arredo e l’organizzazione spaziale. Secondo Le Cor-
busier, «l’architettura è un fatto d’arte, un fenomeno delle emozioni, al di là delle
questioni di costruzione»; se «lo scopo della costruzione è quello di tenere le cose
insieme», allora lo scopo dell’architettura è quello di muovere noi stessi16.
Se la “risposta” è qualsiasi comportamento di un organismo vivente che deriva da
uno stimolo esterno o interno (come definito dalla biologia), poi la scena interna
può essere considerata, qui, come un universo di stimoli per ogni rispettivo resi-
dente. La natura di questi stimoli distintivi sarà esaminata in termini di riconosci-
mento, di espressione e di realizzazione. Il prologo ai casi di studio residenziali che
seguono comprenderà, come esempio introduttivo, gli interni residenziali dei fra-
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telli Goncourt. Il trattamento dell’“involucro” interno della loro residenza privata,
nel seizième arrondissement di Parigi, era decisamente diverso dai suoi equivalenti
moderni, dimostrando l’effetto determinante dell’estetica personale.
La nozione dell’“involucro” sarà un interesse ricorrente in questa tesi, a partire dal-
l’analisi dell’“involucro” residenziale, proseguendo con l’indagine dell’involucro sar-
toriale, per concludere nel punto d’intersezione delle due entità. Walter Benjamin
ha sostenuto che «la forma originale di tutte le abitazioni non è l’esistenza nella
casa, ma nell’involucro» e l’involucro «porta l’impronta del suo occupante», nonché
«nel caso più estremo, l’abitazione diventa un involucro»17. Benjamin ha anche so-
stenuto che «il XIX secolo, come nessun altro, era improntato sulle abitazioni, si
concepiva la residenza come ricettacolo per la persona, e l’ha rivestita con tutti i
suoi connessi accessori»’18. Come dimostrazione indicativa di questa affermazione,
seguirà una breve analisi della Maison des Goncourt, menzionando gli elementi
che hanno prodotto risposte, nel residenziale “involucro”, del XIX secolo.
Quando aprì la porta principale, il visitatore fu accolto da statue di argilla, or-
namenti in bronzo e porcellane delle epoche più costose sotto l’effetto di una
convivenza felice che ha caratterizzato anche la collezione di Madame de
Pompadour o quelle di tutti i collezionisti attivi del periodo. Per Edmond, la
sua casa era un rifugio, un luogo pieno di oggetti che simboleggiavano la ri-
costruzione del suo carattere, pur permettendosi di lasciare se stesso in una
saturazione artistica19. 
La Maison d’un Artiste (1898), di Edmond de Goncourt, è uno dei primi esempi di
una annotazione urbanistica, abitativa: una descrizione dettagliata della residenza
personale dei fratelli Goncourt, in rapporto diretto con i loro scritti personali e i
loro squisiti personaggi. Emile Zola ha sostenuto che questo testo non rappresenta
una storia più o meno interessante, ma una lezione dell’anatomia completa morale
e fisica20. La struttura di questo libro è organizzata sottoforma di un’analisi sequen-
ziale spaziale dell’edificio, della disposizione di ogni oggetto e della registrazione
di quest’ultimo, con il fattore “personale” costantemente presente nella narrazione
domestica. Lo spirito personale dell’autore sta dietro il fatto che una denervata de-
scrizione residenziale viene trasformata in una sequenza prolifica di immagini vi-
vide, ciascuna strutturata e dipendente dall’origine mentale e dalla memoria che
la provoca. Caratteristiche umane sono intrecciate con elementi materiali e il risul-
tato finale si avvicina alla biografia illustrata di se stesso.
Tessuti ricamati con scene da una leggenda de La Fontaine, come interpretata
dall’artista Jean-Baptiste Oudry del movimento Rococò, e, in un remoto an-
golo di una stanza, un vaso di porcellana di Sèvres, che ha motivato Edmond
a immaginare Madame de Pompadour toccarlo prima di regolare la sua
gonna per sedersi sul divano21. 
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Le risposte, la provocazione emotiva e il recupero della memoria, sono tutti stati
menzionati sopra, in diretta, stretta corrispondenza a un elemento residenziale:
un oggetto, un modello o un dettaglio degli interni. Quando lo spazio è studiato
ed eseguito personalmente, piuttosto che assegnato dagli altri, le correlazioni di
cui sopra è più probabile che siano evidenti. Spesso, l’occupante di una casa pone,
consapevolmente, gli elementi interni facendo riferimento a un avvenimento, un
momento o un’emozione che vale la pena di ricordare. Lo spazio interno, come nel
caso della casa Open (1983/1992), di Wolf D. Prix e Helmut Swiczinsky (Coop Him-
melbl), è concepita e vissuta con «gli occhi chiusi in intensa concentrazione» e con
le mani che agiscono «come un sismografo, registrando le sensazioni che lo spazio
evocherà»22. Seguendo la stessa nozione, Edmond de Goncourt aveva dichiarato
che «la mia camera da letto è una stanza originale di un castello e io sono trasfor-
mato nella bella addormentata dell’era Luigi XV», accentuando il fatto che il suo
interno era «un santuario privato, un laboratorio di verifica dei sensi» con ogni og-
getto che simboleggia qualcosa di diverso. La coerenza era subentrata dalla natura
metaforica degli oggetti, e non dalla loro coesistenza armonica.
L’insistenza che condividevano sulle minuzie, così come i sentimenti che queste
producevano, era più importante - per loro - che qualsiasi tentativo di com-
porre una scena narrativa ragionevole o coerente. Gli elementi decorativi sono
stati bordati con la loro corrispondente lettera personale, e la loro cucitura è
stata, in primo luogo, intesa a sfidare i sensi, come l’area della sala da pranzo,
“arredata come un padiglione da giardino dedicato alla musica”23. 
Oltre al fatto che lo spazio interno era un prodotto di sintesi dello spirito umano,
rappresentava anche una interazione con quest’ultimo, in un’area di scambio tra
stimoli e reazioni. Secondo Sigfried Giedion, gli oggetti hanno la potenzialità di
provocare, consciamente o inconsciamente, nella maggior parte dei casi, reazioni
amichevoli od ostili; eludendo le nostre roccaforti razionali, attaccano le nostre
emozioni senza controllo. L’estetica ha un impatto influente su di noi e si trova di
intrinsecamente nelle cose; provengono da queste come gli odori dal cibo o dai
fiori. Come profumi immateriali, determinano la nostra sensibilità o reazione emo-
tiva. L’obiettivo del Simposio, a cui Giedion ha partecipato, è stato quello di guar-
dare oltre i valori utilitaristici e funzionali dall’ambiente umano e di assumere
l’esistenza di valori estetici e spirituali, credendo che i valori estetici possono essere
arbitrariamente aggiunti o sottratti da un oggetto.
I valori estetici non sono semplici decorazioni, ma anzi, hanno le loro radici
nel profondo dell’anima. Il loro impatto sulle decisioni dell’uomo raggiunge
anche i problemi più pratici, nella costruzione delle cose di uso quotidiano,
automobili, ponti e, soprattutto, del nostro ambiente umano. Se l’estetica del-
l’uomo o, come preferirei esprimerla, se i bisogni emotivi dell’uomo non sono
soddisfatti, egli reagirà immediatamente. Egli respingerà il più violentemente
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possible la minima deviazione dai suoi canoni estetici. Egli farà tutto quanto
in suo potere per plasmare le cose secondo le sue convinzioni emotive24.
I fratelli Goncourt si erano definiti come “nobili dello spirito” a causa della sensibilità
dei loro nervi sensoriali. Edmond ha espresso la sua ferma opposizione a qualsiasi
disposizione interna convenzionale, neutra e indifferente, essendo guidato da un
istinto passionale personale, il gusto. Ma cos’è il “gusto”? Secondo la signora Ha-
weis, nel libro Art of Beauty, nessun’altra parola è stata più abusata; implicando ini-
zialmente, la facoltà che il palato ha di distinguere i sapori, e continuando a
descrivere i più sottilisapori che raggiungono il palato mentale. Il “gusto”, quindi,
conclude Haweis, è proprio la facoltà di distinguere tra il gradevole e lo sgrade-
vole25.
Ogni mobile, ogni oggetto, ogni cosa aveva una storia da raccontare, la storia
della nostra famiglia. La nostra casa non è mai stata finita, si è sviluppata con
noi, e noi con essa. Era certamente senza “stile”, cioè, non aveva nessun ele-
mento straniero, nessun “vecchio” stile. Ma ha avuto uno stile, lo stile dei suoi
occupanti, e lo stile della nostra famiglia26. 
Nell’estratto qui sopra, Loos descrive l’appartamento in cui è cresciuto, mettendo
in luce l’assenza di ogni stile, a parte lo stile personale. Nel saggio Interiors in the
Rotunda (1898), Loos sostiene che «la migliore risposta è stata data dalla degna si-
gnora, che ha detto che se si ha una testa di leone sul comodino, e se la testa del
leone stessa è sul divano, sul guardaroba, sui letti, sulle sedie, sul lavabo, in una
parola, su ogni oggetto nella stanza, allora questo è “stile”»27. Nel dialogo che
segue, Jean Baudrillard e Jean Nouvel riflettono sull’origine “singolare” di architet-
tura, insieme con l’esistenza di un “stile personale”, analogamente alle credenze di
Loos:
J.B.: Non si parla di stile in architettura? Perché rispetto alla singolarità, vorrei
sapere che cosa è lo stile... Riconosciamo qualcuno che ha stile, ma il lavoro
prodotto non sarà necessariamente l’incarnazione di una visione singolare.
J.N.: Tranne se capita che lo stile sia una visione singolare... E’ una delle grandi
questioni in architettura. Lo stile affronta il problema dell’evoluzione dell’ar-
chitettura. (...) Uno stile nel mio senso del termine è qualcosa di diverso. Lo stile
è un modo di fare. (...) Lo stile dovrebbe riflettere un modo singolare di pensare
il mondo28.
Seguendo lo stesso pensiero, il modo in cui Frank Lloyd Wright ha approcciato il
design del suo spazio interno è stato caratterizzato dallo stesso impegno per uno
stile personale. I suoi membri della famiglia avevano delle difficoltà ad iniziare la
cena per tempo; Wright non aveva solo progettato la sala, il tavolo, le sedie, la to-
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vaglia e i tovaglioli, ma aveva anche insistito sull’organizzazione e quindi risiste-
mazione di questi elementi, insieme con i piatti, i bicchieri e gli utensili in compo-
sizioni di design sempre nuovi e più dinamici sul tavolo29. Negando l’esistenza di
qualsiasi altro gusto fuorché il personale, Loos riduce il termine “gusto o stile” in
una ripetizione di elementi caratteristici, riconoscibili, che quando abbinati, ap-
prontano uno spazio con lo stile interno desiderato. Secondo Adolf Loos, e allar-
gandoci all’universo domestico dei fratelli Goncourt, gli interni non sono progettati
per un passante: «Anche se la superficie esterna è a volte inespressiva, la superficie
interna è riccamente decorata in modo da conformarsi al gusto personale degli
abitanti». 
Ci dovrebbero essere tanti tipi di case quanti sono gli stili delle persone e tante
differenziazioni quante sono le persone diverse. Un uomo che ha individualità
(e un uomo a cui manca?) ha il diritto alla sua espressione nel proprio am-
biente30.
Lionel Brett nel suo libro Houses, descrive il fatto che «ciò che dà stile a una stanza
di fatto non è la conoscenza superiore del decoratore, ma le abitudini peculiari e i
beni del proprietario». Accentuando il senso della corrispondenza tra l’uomo e i
suoi interni, Brett elogia la peculiarità dell’utente, al fine di sottolineare la natura
umana individuale, quella che dovrebbe essere applicata allo spazio interno resi-
denziale che lo circonda insieme con il suo arredo. Commentando il rapporto tra
il decoratore e il cliente, Brett afferma che «se si può rivolgere una parola al deco-
ratore e al suo cliente, sarebbe per il primo la Modestia e per il secondo il Corag-
gio»31.
Il decoratore è sempre stato un governante. Le sue camere ti costringono a se-
derti e muoverti in un certo modo, a mettere i libri o il bicchiere qui, ma NON
qui, a sgombrare il campo da vecchi giornali e mantenere una pianta in qual-
che modo viva in un angolo vuoto. Ma la casa è una macchina da abitare32. 
L’analisi degli esempi residenziali che seguirà si propone di illustrare la definizione
del termine “gusto personale”, come espresso nelle precedenti definizioni. L’obiet-
tivo di questa ricerca non è la critica degli ambienti selezionati residenziali o se
siano approvati esteticamente da un testimone esterno, secondo il suo approccio
alla bellezza, come, per esempio, nell’approccio critico di Edmond de Goncourt
nel caso della residenza di Alphonse Daudet e la sua mancanza di un interessante
“stile interno”. In questo caso, la distinzione tra i termini “piacevole” e “sgradevole”
si esprime attraverso l’affermazione che all’interno della residenza di Daudet «non
c’è nemmeno un’immagine, né un soprammobile, né un cappello di paglia un po’
esotico che il vostro occhio può mettere a fuoco; niente, assolutamente niente,
che non sia ordinario, mondano e banale»33. 
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Al contrario, l’obiettivo di questo studio sarà raggiunto attraverso le caratteristiche
distintive che identificano ogni residente con la sua residenza, rispettivamente.
Dopo la definizione del termine coniato “Architettura su Misura”, come viene de-
scritta nell’introduzione principale, questa ricerca esamina i modi in cui l’identità
personale del residente viene espressa all’interno e attraverso l’ambiente interno;
portando alla composizione di un personale, individuale e unico stile; di una bio-
grafia costruita in termini architettonici; di una architettura viva. (Gli interni di Al-
phonse Daudet potrebbero essere definiti come appropriati e ben progettati, se
la banalità corrispondeva alla personalità dell'abitante).
L’individualità di un proprietario si manifesta prima nella scelta del suo archi-
tetto, l’individuo al quale egli affida la sua caratterizzazione. Si simpatizza con
la sua opera, la sua espressione lo soddisfa, e questo costituisce il terreno co-
mune su cui cliente e architetto possono incontrarsi34.
Adolf Loos aveva incarnato l’espressione di sé nell’ambiente interno, vissuto, pro-
gettando e realizzando il suo unico appartamento residenziale a Vienna e solleci-
tando i suoi clienti a “imparare ad abitare”. Li aveva istruiti con una sorta di
formazione culturale, con indicazioni su come «stare in piedi, sedersi, dormire,
mangiare, vestire» e, in generale, “vivere”, quando, allo stesso tempo, li ha esortati
ad eliminare l’uso di ornamenti; nel modo di vestirsi, risiedere e vivere. Per Loos,
gli interni architettonici, residenziali erano unici. Lo spirito dello spazio e lo spirito
dell’abitante sono in armonia, definendosi l’un l’altro, ricordando la filosofia che si
trova nell‘unica proprietà dei fratelli Goncourt o nella camera da letto di Otto Wa-
gner. 
Si tratta di una camera da letto con bagno privato. Fu eseguita da Hans Schän-
zel, tappezziere alla Corte, per l’uomo che lo ha progettato per sé. Credo che
forse questo aspetto ha maggiormente attratto i membri del pubblico, che si
affollano intorno ad esso. Esso esercita il fascino potente del singolo, il perso-
nale. Nessun altro potrebbe vivere in essa, nessun altro potrebbe riempirla con
la sua personalità, potrebbe renderla pienamente sua propria, tranne il suo
proprietario, Otto Wagner35. 
Nell’esempio precedente, viene lodato il potere dell’individuo. Wagner ha conce-
pito uno spazio che con l’aiuto di un tappezziere è riuscito a realizzare. Per Loos il
sistema della composizione è stato diviso in due serie opposte: la percezione e la
concezione. La percezione si riferisce agli elementi della costruzione (materiali, vo-
lumi, spunti tecnologici), mentre la concezione allo spirito che viene ricevuto e cir-
condato dalla costruzione (aspetti sociali, emotivi, psicologici). La percezione
appartiene poi agli specialisti e la concezione al fattore umano che occupa lo spa-
zio interno, come nella seguente citazione della signora Haweis che risale alla fine
del XIX secolo e sottolinea l’importanza della percezione individuale, quando si
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tratta delle decisioni dello spazio personale o dell’abbigliamento. La gente comune
dovrebbe essere dotata di un insieme di regole base e proposte, ma la scelta finale
per decidere deve essere sua.
Ci sono regole generali da stabilire come il fatto che i colori non dovrebbero
mai essere utilizzati troppo puri, che la natura fornisce combinazioni e sfuma-
ture che possono darci dei suggerimenti importanti, ma le regole della suddi-
visione per colore o forma devono essere lasciate in gran parte all’’occhio’, che
molte persone, artisti o non, possiedono, e che è sempre rintracciabile nei loro
abiti e nelle loro abitazioni, per la giustezza delle forme e colori su di loro36. 
Sigfried Giedion ha anche contribuito all’idea sopra espressa, sostenendo che per
«soddisfare le esigenze materiali e le necessità delle persone comuni, è necessario
fornire loro solo lo scheletro strutturale. La vitalità della loro sensibilità innata per
la decorazione permetterà di trasformarla in architettura, a condizione che questa
vitalità non sia ciecamente smussata o distrutta». E precisa poi che «è dovere del-
l’uomo occidentale fornire gli strumenti essenziali delle sue invenzioni tecniche,
ma è anche suo dovere permettere alla gente di completare il lavoro secondo i
propri standard di vita»37. Queste dichiarazioni si riconoscono anche nella convin-
zione di Loos sull’unicità della persona e la potenza dell’atteggiamento interiore,
che potrebbe essere orientato verso la sfera degli interni in modo che ciascuno
decida e determini, esteticamente, il porprio ambiente.
Dopo (che) il costruttore se ne è andato, e fino alla morte per bomba o per pic-
cone, la casa è una casa e può essere giudicata unicamente da processi che
vanno ben oltre questo campo d’indagine. Alla fine siccome discutiamo di
moda sulla facciata e la forma della casae l’abbigliamento, ci si potrà rendere
conto che stiamo pattinando sulla superficie di un lago dalla profondità
ignota38.
L’obiettivo principale di Adolf Loos era quello di risvegliare forti opinioni nel suo
pubblico, liberi dai dettami del protocollo della moda e in grado di distinguere e
selezionare gli oggetti di uso quotidiano che li circondano. «Voglio provare a farti
affrontare la tua mancanza di gusto personale», ha affermato. «Chi vuole imparare
la scherma deve prima prendere la spada in mano»39. Evocando una coscienza in-
terna indipendente, seguita dalla necessità, dall’esperienza e dalla formazione,
Loos ha puntato a una generazione che avrebbe conformato oggetti di uso quo-
tidiano alle proprie esigenze; seguendo Friedrich Nietzsche e verificando che «l’es-
senziale accade a prescindere»40. La parte architettonica del primo capitolo, la parte
dell’“Habitat”, si concentra sulla sfera residenziale degli spazi interni, attingendo ai
casi di studio residenzali privati. La loro analisi è strutturata intorno alla loro inter-
relazione con gli occupanti e le conclusioni derivanti dalla loro lettura faranno luce
sul binomio residenza-residente e  sul fatto che essi possono coesistere all’interno
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di una equazione dinamica. L’ambiente interno sarà scomposto in questi elementi
costituzionali, all’interno del “involucro” architettonico, in riferimento alla condi-
zione umana; in modo che le singole parti formeranno una loro propria totalità.
La ricerca degli esempi diversi inizierà dalla biografia dei residenti, dall’indicazione
dei principali avvenimenti, caratteristiche o pregi, cui seguirà una lettura del ri-
spettivo ambiente interno, al fine di tracciare le corrispondenze tra le due. Tutti i
casi di studio condividono la stessa struttura di analisi, organizzata in base alle loro
caratteristiche distintive; risposte, gusti e decisioni. Una narrazione graduale verrà
seguita dal lettore, partendo da elementi biografici, passando alla lettura di ele-
menti dello spazio interno, e la loro interazione con la personalità dei residenti,
mentre si concluderà con l’estetica personale e con le caratteristiche uniche di ogni
ambiente interno. Ogni personaggio sarà in possesso di un ruolo chiave all’interno
dell’analisi, in quanto l’interesse dello studio si trova nell’interrelazione di fattori
antropologici e architettonici.
L’architettura coinvolge anche altri sensi, sensi emozionali: la curiosità, l’incer-
tezza, l’ansia, la paura, la contraddizione, il rifugio, l’umorismo, il benessere, e
molti altri. Tutti questi risiedono nella persona. (...) Essi non dipendono solo
dalle informazioni ricevute dai nostri cinque sensi. Essi dipendono dall’inter-
pretazione. L’architettura media tra le persone e ciò che li circonda41.
L’Abito e il Sé (Abito)
Se la moglie del mercante d’olio, o chiunque altro, può indossare una chemise
a la Reine, qualora l’imitazione sia esatta, la gente come dovrebbe sapere con
chi ha a che fare?42
Il sostantivo “abito”, nella lingua italiana, si distingue come l’indumento indossato
sopra la biancheria intima43. Ma quando viene usato come un verbo, è la prima
persona singolare del presente indicativo del verbo “abitare”. Sotto questa duplice
prospettiva, l’atto d’indossare un abito è collegato con l’atto di abitare; di occupare
lo spazio intimo o lo spazio interno. L'abigliamento è analizzato, qui, seguendo
l'idea che un vestito può corrispondere a due entità contemporaneamente: l'atità
corporea (o interna) e l'entità spaziale esterna (architettura degli interni). Pertanto,
l'analisi dei vestiti è organizzata partendo da due assi pricipali concettuali: in primo
luogo, la loro relazione col corpo umano che li occupa; in secondo, la loro intera-
zione con lo spazio interno architettonico che li riceve.
Il termine kleider-ich che Franz Kiener utilizza, nel suo saggio Kiener, Kleidung, Mode
und Mensch (1956), come esempio di una potenziale analisi fenomenologica del-
l’abbigliamento44, è importante per la riflessione sul termine “Architettura su Mi-
sura”. Qual’è la condizione in cui la natura umana si esprime attraverso pratiche
dell’architettura e della moda? In questo capitolo, l’analisi si concentrerà sulla prima
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parte della questione, e più precisamente su come queste qualità sartoriali rie-
scono a coesistere con la natura umana; con caratteristiche corporali, in termini di
espressione, proiezione o identificazione. Come Charles Baudelaire descrive nel
suo saggio Modernità, il rapporto tra un vestito e il suo indossatore, nel linguaggio
della moda, di qualsiasi epoca, è una questione non solo di dress-design, ma di por-
tamento, di espressione facciale e di costume45.
La seconda parte di questo capitolo, la parte dell’“Abito”, comprende gli esempi di
stilisti (in giustapposizione diretta con gli esempi dei designer degli spazi interni
dell’“Habitat”) che creano consapevolmente uno spazio intimo tra il corpo umano
e l’abbigliamento, illustrando le caratteristiche comuni con il processo di proget-
tazione architettonica. Mentre il processo della selezione è stato diretto dal grado
di interesse rispetto al prodotto finale (abito) e la qualità della sua interazione con
l’occupante, come pure con lo spazio interno architettonico (residenziale o altro),
i principali criteri di selezione possono essere invece trovati nell’interrelazione del
lavoro degli stilisti con i termini seguenti, “narrazione”, “meccanizzazione”, e “grot-
tesco”: termini che derivano dall’analisi dei casi di studio architettonici, fornendo
la tesi di una base comune tra moda e archittetura, dove i prodotti sartoriali e ar-
chitettonici si incontrano e interagiscono.
Come osserva Susan Sidlauskas nel catalogo della mostra Intimate Architecture:
Contemporary Clothing Design46, i progettisti partecipanti alla mostra sono stati se-
lezionati in base al grado di austerità, dell’impegno e del coraggio di estendere le
possibilità formali del loro mestiere, pur mantenendo il rispetto delle caratteristi-
che della struttura umana. La tematica principale della mostra è stata l’interpreta-
zione delle opere dei progettisti attraverso un punto di vista architettonico,
concentrandosi su una produzione spaziale consapevole, e sulla creazione di una
sintassi opposta a quella umana. Tutto quanto sopra non è compiuto attraverso
un’esagerazione manieristica, come con i busti a vespa o le maniche a sbuffo, ma
attraverso un’astrazione geometrizzata, con i suoi confini e la sua integrità47.
Gli strumenti espressivi, che sono una parte tradizionale del mestiere dello stilista
di moda, co-esistono con l’esigenza di risolvere i problemi spaziali e strutturali più
comunemente espressi nel campo architettonico. I progettisti che intuiscono e di-
segnano i vestiti, come oggetti per contenere e definire lo spazio, potrebbero es-
sere paragonati a costruttori piuttosto che a decoratori, dal momento che
l’indumento è concepito e assemblato come una entità tridimensionale, non come
una facciata posta frontalmente48.
Essendo stato l’abbigliamento così elevato ad arte e chiamato “abito”, tutti i
buoni vestiti devono rispettare tre regole generali: a) non devono essere in con-
traddizione con le linee naturali del corpo, b) le proporzioni del vestito devono
seguire le proporzioni del corpo, c) l’abito deve ragionevolmente esprimere il
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carattere di chi lo indossa49. 
Ma cosa determina la qualità di un abito? Secondo la signora Haweis, nel libro Art
of Beauty (1878), un “buon vestito” soddisfa il comfort e la salute, qualità indispen-
sabili alla bellezza, corrisponde a un senso equilibrato della misura ed è, infine, op-
portuno alle abitudini e alle età del suo utente. Come osserva Baudrillard nel suo
saggio Fashion, or the Enchanting Spectacle of the Code, abito ha la connotazione
originaria dell’habitus, che implica il lavoro sul corpo, e i capi di abbigliamento
vengono definiti e filtrati attraverso le abitudini umane, implicando uno stile di
vita culturale50. Come nel caso di un monaco o di un giudice, i vestiti esprimono il
gruppo a cui un individuo appartiene o, a volte, il suo carattere e la sua personalità
unica. In particolare nel XIX secolo, la personalità veniva espressa pubblicamente
attraverso i capi di abbigliamento e le persone erano curate con attenzione per le
loro uscite in strada. Richard Sennett nel suo libro The Fall of Public Man sostiene
che sapere se una persona era come gli sembrava, diventava una questione di ri-
cerca di indizi nei dettagli del suo costume51. J. F. Flügel, nel suo libro Psychology
of Clothes, distingue nove diversi tipi di abbigliamento, secondo la condizione psi-
cologica di chi lo indossa; ribelle, rassegnato, impassibile, pudico, obbediente, pro-
tetto, sostenuto, sublimato, soddisfatto di sé; termini, che Barthes descrive come
“tasti di scelta rapida”, in termini di simbolizzazione52. 
Per quanto riguarda l’uso del suo abbigliamento che, come ho dimostrato in
un altro studio, è legato a questa relazione con il corpo e le disposizioni etiche
che esprime, mi serve solo citare un articolo su Le Figaro (1975/12/01) che,
dopo aver detto che Antoine Riboud (BSN) ama l’abbigliamento sportivo e che
Gilbert Trigano (Méditerranée) raramente indossa una cravatta, conferma che
l’abbigliamento, come il linguaggio o qualsiasi altra proprietà, entra quasi-
consapevolmente tra le strategie di manipolazione: «Un giovane uomo d’affari
francese ci ha detto: ho tre stili. Quando vado alle riunioni del Consiglio di svi-
luppo regionale, dove incontro i banchieri e i funzionari pubblici, devo vestire
molto correttamente. Per le attività normali, i miei vestiti sono onestamente
una via d’uscita , perché io lavoro con i mobili, che sono affini alla decorazione.
Per visitare le fabbriche, timbro l’ingresso con una giacca di pelle e un lu-
petto»53.
Negli esempi dei vestiti selezionati che seguiranno i dettagli di ogni indumento
verrano tracciati e analizzati, cercando indizi sul rapporto dell’abbigliamento con
la geometria del corpo umano, con lo spirito e il carattere umano, e con la capacità
di creare uno spazio intimo. Questo studio non impiega la nozione di moda come
l’indicazione delle tendenze e  la sua natura effimera, ma si riferisce ai prodotti di
moda e alle loro proprietà fondamentali, anthropocentriche della produzione di
abbigliamento. Se per Roland Barthes, una parte dell’atto del vestire si riferisce a
qualcosa che corrisponde esattamente all’anatomia di chi lo indossa, mentre il ve-
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stito si riferisce a qualcosa le cui dimensioni sono decise dal gruppo come parte di
una moda54, allora questa tesi è strutturata attorno al primo argomento, e non al
secondo.
L’abito come una immagine, o rappresentazione, funziona come uno schermo
su diversi livelli. È in grado di agire come una sorta di campo, una struttura
che indica e determina una divisione o separazione, e, allo tempo stesso, come
una superficie su cui altre immagini possono essere proiettate55. 
Lo Spazio Interno | Lo Spazio Intimo
So come voglio vivere. La decorazione è un modo di esprimerlo (Isabelle d’Or-
nano/ La Cognata del Ministro). Disprezzando la moda e le sue convenzioni,
(lei) aveva applicato questo principio in tutta la sua casa, una rapsodia di co-
lori, finto marmo verde e tende veneziane, specialmente nella sua camera da
letto56.
Lo stile di vita femminile, che iniziava a svilupparsi in un modo più attivo e potente,
in tal modo ha permesso che la moda e l’abbigliamento femminile si sviluppassero
di conseguenza. Sia gli abiti che lo stile degli interni non avrebbero potuto rima-
nere inalterati. Le donne hanno iniziato a lavorare e ad esercitare di più, a condivi-
dere caratteristiche comportamentali con gli uomini, a osservare i loro gesti
pubblici e il loro ruolo sociale, cambiando contemporaneamente i loro capi di ab-
bigliamento e i loro interni residenziali. Il passaggio dalla monarchia del vestito
voluminoso a quello invisibile è avvenuto in armonia con la modifica dell‘arredo
interno e la disposizione spaziale. Più flessibili e meno rigidi, gli indumenti femmi-
nili hanno ospitato i radicali cambiamenti nel ruolo delle donne nella società, o
nella casa, fornendo loro la libertà dei movimenti e delle prestazioni. Se nell’era
della crinolina, le donne della società quasi mai camminavano, dal momento che
lo spostamento era reso pericoloso dal volume dei loro abiti, nella nuova era della
partecipazione attiva delle donne negli ambienti di lavoro, pubblici e urbani, il ve-
stito deve evidenziare i loro sforzi energici.
Quando la Guerra finì e la Francia fu di nuovo aperta al mondo, fiorì l’haute
couture, così come furono introdotti i nuovi materiali e le nuove tecniche uti-
lizzate nella progettazione di mobili per i capi di abbigliamento (...). Anche se
per essere eleganti era ancora necessario l’abito da sera, la donna moderna
aveva bisogno di vestiti per le attività diurne57.
Nel saggio di G.H. Darwin, dal titolo Development in Dress, l’autore segue una let-
tura parallela dei cambiamenti nelle abitudini dell’abbigliamento; nelle forme e
negli elementi in base ai cambiamenti nello stile di vita degli uomini. Concentran-
dosi su diversi tipi di indumenti, si analizza come l’abito e di conseguenza la moda,
viene influenzato da diverse tipologie di abitudini, movimenti corporei e profes-
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sioni, a breve, come l’abito e gli organismi umani seguono un percorso analogo di
evoluzione. L’analisi di Darwin è molto antropologica, dal momento che collega
ogni parte della descrizione sartoriale a un equivalente abituale o corporale, come
nel passaggio seguente:
I modaioli più eleganti non hanno bottoni o fori sul petto di questi loro sopra-
biti, fatti salvi quelli sopra che sono sopra le orecchie, e i loro abiti avvolgono
solo i loro corpi come una vestaglia.
Attraverso la sua lettura di diversi elementi di abbigliamento, dal cappello ai giub-
botti e dai cappotti ai polsini, egli sostiene che il parallelismo tra l’uomo e i suoi
vestiti ha un certo grado di continuità, caratterizzata da una alterazione delle abi-
tudini di vita, e quindi del vestirsi. Mentre suggerendo fortemente che nihil sine
causa58, si includono nella transizione dello sviluppo gli oggetti quotidiani, affer-
mando che gli oggetti comuni possono essere meno banali di quanto potrebbe
sembrare a prima vista. In questo modo, egli collega l’abito con gli oggetti di tutti
i giorni, anche quelli inclusi negli interni; o include il vestito nella serie di elementi
quotidiani, una parte delle quasi infinite ramificazioni a cui la selezione naturale e
le sue dottrine associate dello sviluppo possono essere applicate.
Non è, tuttavia, solo nel nostro vestito che questi sopravvissuti esistono, si tro-
vano dentro tutte le cose della nostra vita quotidiana. Per esempio, chiunque
abbia sperimentato la guida su una strada così brutta che era impossibile ap-
poggiarsi allo schienale della vettura, capirà i benefici che deriveranno dai
braccioli, come vengono posti nei vagoni ferroviari di prima classe, e saranno
d’accordo che in questi vagoni sono semplici sopravvissuti59.
Si vedrà che la verità espressa dal proverbio natura non facit saltu60 è applicabile
in un caso come nell’altro, la legge del progresso vale nel vestire, e le forme si fon-
dono l’uno nell’altro con continuità quasi completa. In entrambi i casi, una forma
passa a una forma successiva, che si adatta meglio alle condizioni circostanti,
quindi quando non fu più necessario che gli uomini nella vita attiva dovessero es-
sere pronti a cavalcare in qualsiasi momento, e che cavalcare avesse per qualche
tempo cessato di essere il metodo ordinario di viaggiare, calzoni al ginocchio e sti-
vali cedettero il passo ai pantaloni. Ma questa continuità non viene applicata solo
a un adeguamento generale del vestito allo stile di vita degli uomini, ma va a in-
cludere il termine della moda e in particolare: l’amore per le novità e la straordinaria
tendenza che gli uomini hanno di esagerare ogni particolarità, per il tempo di es-
sere considerato un segno di stazione di buono nella vita, o bello di per sé. 
Per esempio, quando i cappotti erano fatti di materiali molto costosi, come la seta
o il velluto, i polsini erano alzati, lontani per quanto possibile dai polsi al fine di
non sporcare i capi; solo questo fatto di un abito in particolare ha colpito l’approc-
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cio generale alla realizzazione di capi di abbigliamento; di conseguenza, è stata
così creata una “moda”. Allo stesso modo, nel film Notebook on Cities and Clothes,
Yohji Yamamoto descrive come le abitudini nell’abbigliamento siano influenzate
dall’ambiente urbano e come la nozione di vestiti possa procedere in parallelo con
una necessità indispensabile, con qualcosa di così fondamentale come il concetto
di famiglia. Egli lo descrive in modo pertinente:
All’inizio del XIX secolo, se sei nato in un paese non ricco, l’inverno è molto “in-
verno” per te, è molto freddo, quindi è necessario un cappotto pesante, e que-
sta è la vita, non è la moda. Così il cappotto è così bello perché tu senti così
freddo e non è possibile vivere senza questo cappotto, per esempio. Sembra
tuo amico o sembra la tua famiglia61.
Yamamoto sottolinea, con la dichiarazione di cui sopra, la relazione intima, inestri-
cabile e soprattutto vitale, dell’abbigliamento con l’essere umano. Come accennato
in precedenza, il vestito, in questa tesi, non sarà affrontato come un ingranaggio
del sistema della moda, ma come un prolungamento del corpo umano, dello spi-
rito e della condizione, proiettando bisogni ed emozioni universali. Il vestito, se-
guendo Yamamoto, rappresenta l’ambiente più intimo e il proprio luogo di
comfort, sicurezza e anche rifugio. Nel seguente testo, le vie che rendono possibili
queste proprietà saranno rintracciate, analizzate e raggruppate, mentre il concetto
di bellezza verrà definito come la risposta a un bisogno umano, un’indicazione o
un desiderio, in modo simile a un bel cappotto di lana spessa nel mezzo di un in-
verno rigido.
Mentre la società, gradualmente, si industrializzava, le donne cominciavano a gua-
dagnare una indipendenza maggiore e la società urbana adottava nuovi stili di
vita; come per esempio le forme meccanizzate di trasporto. L’abbigliamento do-
veva essere adattato per soddisfare queste mutate condizioni. Le ampie gonne
vorticose erano poco pratiche per la vita nelle città, e mentre le biciclette, per
esempio, erano state inizialmente viste come un lusso eccentrico di classi più ab-
bienti, hanno reso necessario un cambiamento nel modo di vestire. Allo stesso
tempo, l’influenza dell’abbigliamento maschile sullo stile femminile potrebbe
esprimere il bisogno di uguaglianza tra i sessi o il fatto che le donne stavano di-
ventando più attive e più potenti nelle sfere professionali e sociali del contesto
moderno.
Seguendo l’idea che l’aspetto personale e la capacità della moda sono comu-
nemente utilizzati per trasmettere l’immagine di sé, le donne che imitano l’ab-
bigliamento convenzionale maschile possono dare segnale delle loro
ambizioni per avere gli stessi risultati e status posseduti dagli uomini mo-
derni62.
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Quando le donne hanno iniziato a indossare i pantaloni, i mobili sono diventati
bassi, più vicini al pavimento per essere utilizzati in maniera più rilassata. I pantaloni
appartenevano a una nicchia, non esprimevano un genere popolare, ma invece
un segno di un ritiro dalla frivolezza: uno stile prudente per le donne63. Gli interni
non potevano restare immutati al passaggio delle mode, dal momento che erano
considerati una piattaforma importante di auto-espressione; un segno di identità
personale, soprattutto per il sesso femminile. Secondo questa concezione, gli og-
getti inanimati degli ambienti interni domestici, come gli elementi di arredo o de-
corativi, hanno partecipato a questa espressione, modesta e riservata,
nascondendo elementi interiori, come i capi di abbigliamento. Ad esempio, le co-
perture delle gambe del piano in salotto o le coperture delle gambe del tavolo in
sala da pranzo hanno fedelmente seguito la convenzione per cui «è ritenuto im-
proprio mostrare le gambe (di qualsiasi cosa)»64. Secondo Sennett, questi cambia-
menti culturali dimostrano la tesi (di cui sopra) per cui nulla, neppure il vestito,
esiste per se stesso; tutti gli elementi di una società, in particolare i capi sartoriali
e gli spazi interni domestici, “parlano” e i significati e le connotazioni umane sono
immanenti in tutti i mezzi di espressione e nei fenomeni (sociali o privati)65.
(...) le donne sono diventate sempre più progenitori chiave dei significati che
venivano incorporati all’interno domestico. In quel processo di elaborazione
le donne hanno trovato un mezzo non solo per rappresentare i temi culturali
dominanti del giorno - la famiglia, la classe, la nazione, ecc. - ma per esterna-
lizzare “se stesse”. Di conseguenza, le loro case sono diventate manifestazioni
materiali della loro identità personale66.
In questa tesi, il lettore seguirà l’analisi di indumenti esclusivamente femminili in
quanto esprimono un rapporto più diretto con il corpo umano, e questo rapporto
ha subito una variazione più intensa; la transizione durante il corso degli anni.
Anche se gli abiti significativi per le donne sono cambiati gradualmente, insieme
alle loro condizioni di vita e alle loro abitudini, contemporaneamente si sono mo-
dificati radicalmente, si sono evoluti con alcune tendenze e stili di vita e con le di-
sposizioni interne delle case. Penny Sparke nota che «l’abito è stato spesso
associato alle posizioni specifiche dell’arredo domestico e un forte senso di tea-
tralità pervadeva questa pratica»67.
Le donne della classe media di quel periodo sono arrivate a “vestire” elementi
di arredo con ruches e frange, trasformandoli, nel processo, in estensioni di se
stesse. Il concetto di “interiorità” presume un offuscamento delle attività inte-
riori e mentali degli occupanti e dell’ambiente materiale e spaziale che loro
occupano68.
Inoltre, uno dei motivi per cui l’argomento principale e l’oggetto d’indagine, sarà
l’abbigliamento femminile può essere trovato nel libro di Joan Entwistle The Fa-
24 I. HABITAT | ABITO // INTRODUZIONE
shioned Body e nel fatto che le donne hanno maggiori probabilità di sviluppare
una coscienza e una consapevolezza del corpo rispetto agli uomini, la cui identità
è meno rintracciabile nel corpo. Inoltre, come Georg Simmel osserva, le donne
sono le più fedeli seguaci della moda, proprio perché questa «esprime e al tempo
stesso pone l’accento sulla tendenza all’equiparazionee all’individualizzazione».
Simmel sostiene il suo argomento con il fatto che le donne sono state per molto
tempo “destinate” per quanto riguarda la loro posizione sociale, erano limitate in
ciò che potevano indossare, rivelare o esprimere in pubblico69. Questi cambiamenti
drastici per quanto riguarda il ruolo delle donne hanno probabilmente portato a
una consapevolezza più evidente (corporea e sartoriale), e hanno così influenzato
il loro abbigliamento e i loro spazi interni. L’argomento analitico di Le Corbusier,
che segue, sostiene queste riflessioni, esprimendo i cambiamenti evidenti e note-
voli nel ruolo delle donne, e quindi la loro influenza sull’abbigliamento e sull’am-
biente domestico:
La donna ci ha preceduto. Ha effettuato la riforma del suo vestito. Si è trovata
in un vicolo cieco: a seguire la moda e, quindi, rinunciare ai vantaggi delle tec-
niche moderne, della vita moderna. Rinunciare allo sport e, problema più con-
creto, non essere in grado di sostenere lavori che le avrebbero rese una parte
fertile della produzione contemporanea e che avrebbero permesso loro di gua-
dagnarsi da vivere. Per seguire la moda: lei non riusciva a guidare una mac-
china, non poteva prendere la metropolitana o l’autobus, né muoversi in fretta
nel suo ufficio o nel suo negozio.
Per eseguire la “toilette” quotidiana, il taglio dei capelli, le scarpe, abbottonare
il vestito, lei non avrebbe avuto il tempo di dormire. Così, la donna ha tagliato
i capelli e le gonne e le maniche. Esce a testa nuda, a braccia nude, con le
gambe libere. E può vestirsi in cinque minuti. Ed è bella, lei ci seduce con il fa-
scino delle sue grazie, di cui i disegnatori hanno ammesso di aver approfittato.
Il coraggio, la vivacità, lo spirito di invenzione con cui la donna ha rivoluzio-
nato il suo vestito è un miracolo dei tempi moderni. Grazie! (…) E cosa dire di
noi, uomini? Una triste situazione! Nel nostro abito da sera, sembriamo gene-
rali del ‘Grand Armée’ e indossiamo colletti inamidati! Siamo scomodi (...)70.
I capi di abbigliamento sono percepiti come la membrana di collegamento tra
l’uomo e il suo ambiente spaziale; filtrando elementi dal primo al secondo. Una
certa dualità viene tracciata nel momento in cui i vestiti, che creano uno spazio in-
timo definito dai confini della forma dei capi (del loro volume, taglio, superficie in-
terna, sostanza) e del corpo umano, interagiscono, simultaneamente, con lo spazio
architettonico che li accoglie. Il punto focale di questa ricerca è lo spazio interno
(residenziale), definito come lo spazio tra la superficie esterna dei vestiti e la su-
perficie interna dell’involucro architettonico. Così, l’abbigliamento va a costituire
il contorno comune sia del corpo umano che dell’ambiente interno. Come un con-
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fine, oltre a definire (collegare) e proiettare (trasmettere) elementi di un’entità sul-
l’altra, interagisce anche con entrambi contemporaneamente, e questa interazione
mette in luce l’osmosi dei campi.
Armonizzare la sua toilette, non solo con se stessa, con il suo carattere, il suo
umore, la sua età, il suo viso, la sua carnagione e il colore dei suoi occhi e dei
suoi capelli, ma anche con la sua ricchezza e il rango nella società, con gli
eventi sociali, le ore del giorno, i cambiamenti stagionali e annuali, in altre pa-
role, con tutto lo spazio che attraversava, era il mistero principale del decoro
sartoriale, le cui leggi minuziosamente controllavano il tempo e lo spazio della
“società”71. 
L’estratto di cui sopra disegna la linea di collegamento sul rapporto dinamico tra
qualsiasi gerarchia di vestiti e i fattori umani e spaziali. Le mogli borghesi non se-
lezionavano i tessuti in voga, non sceglievano quelli che erano meglio miscelati
con il loro tono di colore dei capelli e della loro pelle; le bionde, per esempio, si di-
ceva fossero messe in evidenza da camere con accenti di verde mare72. Questo
scambio delle caratteristiche, in termini di armonia e riflessione, acquisisce ele-
menti di ogni personaggio femminile, rivelando i tipi di estetica e i modi di perce-
pire la bellezza, ma anche i ruoli sociali e i diversi stati psicologici. I vestiti sono
potenti mezzi di comunicazione, all’interno di una sfera sociale, manifestano lo
stato emozionale di una persona in un determinato momento in tempo reale; il
dolore o la felicità, a un funerale o un matrimonio; i vestiti sono in sintonia con un
evento o un sentimento particolare. I capi di abbigliamento costituiscono i fram-
menti di identità di una persona, nello stesso modo i suoi interni residenziali, come
è stato illustrato nel precedente capitolo. Di conseguenza, Penny Sparke sostiene
che «il legame tra il vestito alla moda e gli interni moderni» ha vari aspetti: a) il col-
legamento psicologico e la formazione di una identità personale, b) il legame cor-
poreo e l’involucro del corpo umano all’interno, e c) il legame professionale e
l‘attività simultanea di una persona in entrambi i campi creativi73.
La relazione di un indumento col corpo umano e la creazione diretta di una spa-
zialità ibrida, sia intima e interna, riassume un processo che si avvicina alla defini-
zione dell’architettura e della produzione dello spazio - creato attraverso l’atto del
costruire. Come l’architettura delimita uno spazio interno e uno esterno, diviso dal-
l’involucro costruito, allo stesso modo, un indumento sartoriale crea un confine tra
il pubblico e lo spazio interiore del corpo umano. Entrambe le parti del rapporto
tra abbigliamento e spazio, uno intimo e l’altro esterno, saranno presentate e ana-
lizzate, attraverso il lavoro degli stilisti che si mostrano costruttori e non decoratori,
secondo la dichiarazione di Sidlauskas. Le parti che seguono ricoprono un ruolo
introduttivo al profilo principale del corpus principale di questa ricerca.
È uno dei paradossi dell’abbigliamento quello di essere sia un margine che un
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limite nello stesso tempo. Come limite, incornicia il corpo e lo separa dal resto
del mondo sociale, fungendo così come una sorta di contenitore o involucro.
L’abito come limite è destinato a tracciare una linea netta tra sé e l’altro: la li-
mitazione della visibilità fisica attraverso l’abbigliamento, per esempio, è in
parallelo metaforicamente con un limite voluto di accessibilità psicologica.
Come margine, invece, l’abito connette l’individuo ad altri corpi; collega l’entità
biologica al complesso sociale e il privato al pubblico74. 
L’atto di porre indumenti sul corpo umano viene automaticamente accompagnato
alla creazione di uno spazio nel mezzo, uno spazio intimo. In base alla morfologia
del vestito e la sua vicinanza alla silhouette umana, questo spazio intimo è proba-
bilmente diverso e porta una serie di caratteristiche diverse. Dopo essere stato og-
getto di modifiche e stili differenti nel corso degli anni, secondo l’approccio del
periodo o del progettista, lo spazio definito dal corpo femminile e il suo vestito
esprime una diversa qualità di interiorità ogni volta. La creazione di un’interiorità
tra il corpo e l’abbigliamento è uno dei motivi per cui le analogie tra l’architettura
e l’abbigliamento sono state studiate fin dall’antichità. Questa interiorità porta
connotazioni spaziali, protettive e anatomiche: gli involucri sia architettonici che
sartoriali racchiudono e proteggono il corpo, a volte rivelando caratteristiche an-
tropomorfe, ma quasi sempre quelle antropocentriche. Come ad esempio le ca-
riatidi che tengono sul loro corpo il peso di un edificio75, o il caso di qualsiasi abito
che non ha vita se non viene indossato76.
Su Misura
Il termine coniato “Architettura su Misura” collega due discipline: l’architettonica e
la sartoriale, in quanto discipline che producono elementi prossimi alla condizione
umana avvicinate dal punto di vista di appropriatezza. Nel dizionario francese di
Le Robert, il termine sur-mesure si trova all’interno della famiglia allargata di “misura”
e soprattutto sotto il secondo significato: “la dimensione determinata dalla misura”
e “dimensioni caratteristiche del corpo”, ad esempio, il vestito secondo le misure
di una persona. Il termine sur-mesure viene usato per un abito realizzato per qual-
cuno, in particolare, “on jurerait que ce costume est fait sur mesure”. La definizione
continua a includere qualcosa particolarmente adatto ad una persona o ad un
obiettivo - per esempio un ruolo sur-mesure, adatto alla personalità di un comico.
A seguito della definizione di cui sopra, si giunge alla conclusione che il termine
sur-mesure è molto antropocentrico, in quanto si adatta a una specifica entità
umana, seguendo le dimensioni naturali del suo corpo. Mentre può essere espanso
oltre la sfera sartoriale e includere altri scopi e pratiche di progettazione.
L’analisi che segue comprenderà la pratica architettonica, prevalentemente degli
esempi residenziali, così come quella delle Belle Arti, quando sarà necessario per
l’illustrazione di certi argomenti. La nozione di uomo, espressa in termini di corpo
e di spirito, si trova nel nucleo di ricerca e viene ridotta alla misura che verifica, o
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smentisce, le dimensioni e la sostanza di ogni prodotto del design, sartoriale o ar-
chitettonico (embodiment spaziale e sartoriale). Sebbene il termine sur-mesure re-
gistri, soprattutto, gli elementi in corrispondenza con il corpo umano, l’anima
umana, e i suoi attributi mentali e sentimentali, in questa ricerca in particolare, ac-
quisirà un ruolo pari ed uguale; come per Baudelaire:
La correlazione perpetua tra ciò che è chiamato “anima” e quello che viene
chiamato “corpo” spiega abbastanza chiaramente come tutto ciò che è “ma-
teriale”, o in altre parole una emanazione degli specchi “spirituali” rispecchierà
sempre la realtà spirituale da cui deriva77.
Il discorso che si sta creando intorno al termine sur-mesure mette in luce il binomio
individuazione e standardizzazione e, di conseguenza, la natura di un progetto
pensato per le masse e un altro significato per un’unità unica (l’uomo). Questo bi-
nomio si rivelerà un elemento strutturale di questo studio, in quanto fornirà il cor-
pus dello studio con i criteri distintivi, tra il comune e il non-comune, il solito e
l’eccezionale, l’ampio e il dettagliato, il diffuso e il ristretto, ecc.
(...) Fare il cameriere implica indossare un vestito nuovo, facendo bagnare i
guanti in modo da aderire alla forma della mano perfettamente, tutte forme
di comportamento che testimoniano l’idea profondamente creativa, e non
più semplicemente selettiva, che gli effetti di una forma devono essere pensati,
che l’abbigliamento non è semplicemente un oggetto da utilizzare, ma è un
oggetto costruito78.
L’espressione fondamentale della filosofia dei conflitti tra “standard” contro “unico”
è illustrata chiaramente nella relazione tra haute couture e prêt-à-porter. Perrot, nel
suo libro Fashioning the Bourgeoisie, utilizza una nota di un giornalista del quoti-
diano Le Figaro, per descrivere le differenze tra un abito su misura e uno fatto per
un individuo comune. Tra l’abito nero di Mr. MR e l’abito nero del suo impiegato si
trovano una serie di dettagli che sono difficili da distinguere adocchio nudo, nel
caso in cui non si faccia il sarto per mestiere. Mr. MR ha acquistato il suo abito al
negozio La Belle Jardiniere per trentacinque franchi, e in questo fatto sono conte-
nuti tutti i dettagli differenti. Il primo abito nero resterà nero, mentre il secondo
diventerà blu e poi grigio. Inoltre, come osserva il giornalista, «Mr. MR ha un po
‘più libertà di movimento». L’ultimo parametro, il rapporto con il corpo e i suoi mo-
vimenti, insieme all‘apporto di comfort è uno dei principali punti d’interesse di
questo saggio. Possibili interazioni del prodotto architettonico con il corpo del re-
sidente saranno rintracciati in seguito. Il nucleo concettuale si muoverà intorno a
un punto focale: in che modo i prodotti sur-mesure (residenziali o sartoriali) sono
più compatibili con gli esseri umani? Come vengono espresse le differenze del bi-
nomio “standard” contro “unico” in termini architettonici e sartoriali?
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Il valore dei capi di abbigliamento “made-to-measure” è creato e confermato
dall’oligopolio di sarti e stilisti celebri, si è sempre confrontato con l’abbiglia-
mento “ready-to-wear”, un tipico risultato della produzione di massa, in cui
rappresentava la riproduzione meccanica industrializzata di un modello già
esistente. Questa opposizione è stata tuttavia più complementare che anta-
gonista, in quanto ha prodotto e riprodotto l’interazione dei segni distintivi
all’interno della stessa gerarchia, differenziando l’autenticità del ”made-to-
measure” dall’approssimazione del “ready-to-wear”. (...) Questi due prodotti
esisterebbero presto solo in combinazione tra loro perché i loro rispettivi mer-
cati sono interdipendenti. Ma il confronto tra façon o “fit” di un grande sarto,
che ha dato ai suoi prodotti una finitura incomparabile e l’individualità, e la
contre-façon o contraffazione dei produttori prêt-à-porter, che hanno sacrifi-
cato la qualità per la produzione rapida, è sempre stato impari. E queste copie
esistevano solo perché hanno plagiato i grandi sarti79.
Nascondendo del tutto le forme reali di corpi femminili, dal bacino ai talloni,
questo edificio ha esagerato la forma irreale di un corpo ideale, per cui un mi-
nuscolo e arcuato piede ha sostenuto un ben nutrito polpaccio, una coscia ar-
rotondata sotto fianchi monumentali e un grandioso sedere. Ma tra le fantasie
che lo hanno ispirato si celava anche la paura di essere ingannato dalle ap-
parenze che erano troppo belle per essere vere80.
Nel capitolo intitolato What Stays Cost Us, la signora Haweis descrive le conse-
guenze negative e indesiderate che gli indumenti come i corsetti causano al corpo
femminile e alla sua salute. Lo stay è definito come un apparecchio utilizzato come
un tutore o un supporto o, storicamente, come un corsetto fatto di due pezzi in-
trecciati ed irrigiditi da strisce di osso di balena. Nel corso dei primi due decenni
del XIX secolo, i corsetti sono stati particolarmente complessi da costruire e, tal-
volta, le loro infrastrutture e forme innovative d’ingegneria sono state premiate ed
erano protette da brevetti tecnici e scientifici81. Il corpo femminile è stato racchiuso
all’interno di numerosi strati di vestiti che nascondevano, di solito, nel loro nucleo
un corsetto stretto che completava la sensazione di costrizione e disagio di questa
prigionia sartoriale.
Il corsetto è l’assassino del genere umano82.
La signora Haweis nota che la persona maliziosa che ha portato per prima lo stay83
è da incolpare per il primo e più grande difetto dell’apparenza moderna, il con-
torno grottesco del corpo, per molti una terribile malattia. Sebbene lei fosse con-
traria a un indumento montato e ben regolato al corpo, al fine di sostenere e
perfezionare la silhouette femminile, lo scrittore ha espresso la sua opposizione a
questa «macchina che, fingendo di essere un servo era, in effetti, un tiranno»84. Gli
elementi del guardaroba femminile di questa epoca, come la crinolina e il corsetto,
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anche se erano estremi opposti in merito al volume, entrambi avevano annullato
la struttura femminile. In entrambi i casi con l’aggiunta di volumi superflui o limi-
tando il corpo al minimo, gli indumenti durante questo periodo hanno negato l’in-
dipendenza del corpo femminile e hanno prodotto due entità diverse in uno spazio
intimo altamente controllato; un spazio più grande e uno più piccolo.
La cintola ora appare elegante e stretta in mezzo a questa abbondanza di pie-
ghe che si diffondono fuori come la fustanella vorticosa di un derviscio. La
parte superiore del corpo si distingue vantaggiosamente, e l’intera persona
diventa una piramide graziosa. La gran quantità di tessuti ricchi fungeda pie-
distallo per il busto e la testa, le uniche parti importanti del corpo ora che la
nudità non è più consentita85.
Dal dominio completo di crinoline e corsetti, il corpo femminile, dall’inizio del 1900
e maggiormente dopo la prima guerra mondiale, iniziò una nuova era: l’era della
libertà. Una libertà che è stata difficile da raggiungere dal momento che: mentre
il vestito rivelava parti dellapelle femminile, un certo grado di sessualità è stato
trasmesso (al pubblico) e insieme a questo anche elementi del carattere di chi lo
indossava, poiché l’abbigliamento era strettamente connesso all’espressione della
personalità individuale86. L’occultamento assoluto della silhouette sotto strati mul-
tipli di tessuto ha ceduto il posto alla esposizione del corpo con i tessuti che evi-
denziavano la forma naturale corporea e la mostravano persino in alcune parti.
Un’esposizione che era evidente, fino ad allora, solo durante alcune ore del giorno.
Proprio come i costumi divennero sempre più complessi e più ricchi col passare
delle epoche, progressivamente rivelavano anche alcune parti del corpo87.
Questo coup d’état riguardo il rapporto tra abbigliamento e corpo femminile com-
piva un passo in avanti verso un design sartoriale su-misura, attraverso un approc-
cio architettonico che modellava il corpo. Eliminando, gradualmente, la distanza
dal tessuto esterno alla pelle -dal corpo artificiale a quello naturale - lo spazio in-
timo risultava significativamente modificato. Nel caso dell’abolizione dei corsetti,
la sagoma umana è stata liberata dalle restrizioni del vestito e dallo spazio soffo-
cato che quest’ultimo ha creato. Anche nel caso dell’eliminazione del bustle, della
crinolina e di tutti gli analoghi voluminosi capi di abbigliamento, il corpo umano
è stato liberato da un contenitore costante, che lo costringeva in uno spazio intimo.
Le modifiche hanno influito sull’atteggiamento femminile, ampiamente; il proprio
stile di vita e la sua psicologia, con la maggior parte della popolazione femminile
ossessionata dal termine taille (dimensioni, peso e conformazione del corpo in re-
lazione ai capi di abbigliamento)88. Le misure e le proporzioni corporee sono state
messe al primo posto e il corpo femminile idealizzato è stato elogiato in nome
dell’adeguamento a una realtà emergente.
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In primo luogo, gli abiti attillati corti e poi, negli anni ‘60, i pantaloni hanno
rivelato parti precedentemente nascoste del corpo delle donne. Le nuove
forme, idealizzate da “leptosomatici” manichini in vetrine e riviste, avevano
riprovato membra paffute, contorni condannati generosi, e figure stigmatiz-
zate fuori scala, escludendo o convertendo gli eretici89. 
Noi non siamo come i greci, che hanno apportato delle migliorie al corpo, il
loro studio più caro; e non avendo ridotto il nostro grasso superfluo, ed eser-
citato i nostri muscoli alla perfezione, dobbiamo stare attenti a come li espo-
niamo 90.
Automaticamente, la costituzione del corpo stesso iniziava a mostrarsi; il volume
corporeo non era più definito da una pelle superficiale, aggiunta dal’l’abbiglia-
mento, ma dall’area naturale del corpo, che doveva essere scolpito con attenzione
uguale a una costruzione sartoriale. E le tendenze del vestire, iniziavano ad avvici-
narsialla sezione aurea delle regole, secondo la signora Haweis: ci sono due regole
generali da osservare indossando un abito: a) non deve contraddire o falsificare le
linee naturali del corpo (nel senso del corpo leggermente o totalmente espresso),
b) deve esprimere in misura ragionevole il carattere di chi lo indossa91. Se un capo
d’abbigliamento rappresenta il confine tra lo spazio intimo corporeo e lo spazio
all’esterno architettonico, interagisce con entrambe le entità contemporanea-
mente.
La crinolina e poi il bustle, nella loro esuberanza tessile e impraticabilità radi-
cale, hanno ridotto una donna al ruolo di idolo abbagliante, distinguendola
assolutamente dagli uomini e allontanandola fisicamente dal loro universo92.
Quando le donne si muovevano nei loro vestiti, mantenevano una certa distanza
dagli altri occupanti della stanza, poiché il volume di tessuto che le circondava le
alienava dagli altri, dal loro tocco o dal loro stato di prossimità. Nel periodo in cui
le crinoline erano considerate un simbolo della dominazione femminile, è stata
diffusa una serie di aneddoti riguardo gli uomini e le loro difficoltà nello stare in
una stanza occupata da un numero di donne così vestite. Difficile da gestire e sgra-
devole da sopportare, questo tipo di capi voluminosi ha limitato le donne in ter-
mini di movimento e di co-esistenza con gli altri; soprattutto negli interni
dell’epoca che mettevano in mostra ogni singolo tipo di piccoli dettagli come gli
accessori per la casa, i soprammobili e il bric-à-brac. I movimenti umani, in questo
curioso scenario, erano sapientemente eseguiti come una sorta di coreografia. Allo
stesso tempo, veniva sottolineato lo sforzo quando una di queste donne doveva
spostare una sedia, con il suo corpo intrappolato tra gli strati multipli di tessuto e
crine di cavallo all’interno di uno spazio che con i suoi pezzi di arredamento, non
è stato progettato di conseguenza.
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Forse l’oscurità e la nudità degli interni ha creato il desiderio di luminosità di
qualche tipo a ogni costo, e l’amore medievale per il dettaglio minuto, e quindi
i vestiti del popolo sono stati resi ricchi e variegati, come una espiazione in-
conscia per la loro mancanza di mobili, di luce e di bellezza. L’attenzione si è
concentrata sulle persone e le pareti erano (come dovrebbero essere) lo sfondo
su cui far risaltare la gente93. 
Di conseguenza, la dimensione eccessiva dell’abbigliamento femminile aveva pre-
cluso l’accesso agli spazi che hanno comportato innovazioni in fatto di arreda-
mento, come pouf, divani circolari, divani a forma di S e la poltrona tête-bêche che
ha fornito un po’ di conforto94. Al contrario, quando le donne hanno cominciato a
indossare pantaloni e capi di abbigliamento più comodi, i mobili hanno seguito il
cambiamento: niente oltrepassava i due metri di altezza, se possibile, e le braccia
di divani e sedie, che minacciavano una certa enfasi verticale, si sono opportuna-
mente appiattiti95. I cambiamenti rivoluzionari che hanno accompagnato il Movi-
mento Moderno hanno inciso su altri settori di attività, a parte gli spazi interni e il
loro aspetto bianco, de riguer.
Punch infatti ha suggerito che un lievissimo ulteriore aumento della dimen-
sione di questi indumenti stravaganti sarebbe stato necessario per un genti-
luomo, di fronte al compito di portare una donna a cena al piano di
sotto,discendere pericolosamente la balaustra, per tutta la scala sarebbe stato
assorbito dalle gonne voluminose della sua compagna96.
Ma a parte l’interazione intensificata dell’abbigliamento femminile con lo spazio
interno e i suoi oggetti, durante l’epoca delle crinoline, l’interrelazione tra i due
elementi ha continuato a crescere dopo la liberazione delle silhouette femminile.
Intorno alla prima guerra mondiale, per esempio, quando nuove possibilità strut-
turali sono sorte, come la bellezza pulita, elegante dell’epoca della macchina (ma-
chine age), insieme con le locomotive e le navi a vapore, l’estetica dell’
abbigliamento si è trasformata di conseguenza. Contemporanei sviluppi scientifici
sulla maglia, i materiali sintetici, la plastica hanno reso l’estetica elegante, futuri-
stica, tecnicamente possibile. Lo stilista francese André Courrèges ha catturato i
principi dell’epoca e li ha trasformati in un abbigliamento semplice, disadorno97.
Le crinoline, e tutti gli altri tipi di abbigliamento estremo, erano indizi di un am-
biente “di genere” che è stato espresso anche architettonicamente, come per la di-
visione del boudoir e la sala per i fumatori o, in generale, degli spazi orientati a uso
maschile e quelli destinati strettamente a uso femminile. Altra caratteristica archi-
tettonica di tali indumenti potrebbe essere trovata nel processo di indossarli; l’in-
dumento doveva essere posto davanti alla donna, appiattito, doveva perdere il suo
volume attraverso il contatto con il terreno, e l’indossatrice dovrebbe dovuto en-
trarvi, e poi attentamente dispiegarlo e legarlo al suo corsetto utilizzando un si-
stema di fissaggio98. 
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Questo processo graduale ricorda il meccanismo di entrata in una costruzione, dal
momento che la persona che indossa il vestito deve passare attraverso il capo,
mentre la sua trasformazione da forma bidimensionale a tridimensionale richiama
la morfologia delle tende o di simili strutture architettoniche di protezione. In una
conferenza del 1884 a Londra, presso l’Expo Sanità, E. W. Godwin ha dichiarato:
«Come l’architettura è l’arte e la scienza del costruire, così l’abito è l’arte e la scienza
dell’abbigliamento. Per costruire e decorare una copertura per il corpo umano che
deve essere bella e sana è importante così come costruire un rifugio per lui quando
così coperto dovrà essere anche bello e sano».
Ma con tutte le sue assurdità - ed erano meno estreme che altrove - la ‘piani-
ficazione libera’, che entrò con gli anni trenta ha avuto un’influenza comple-
tamente sana sulle nostre case. Abbastanza letteralmente ha spazzato via le
ragnatele (...). Case che per tanto tempo avevano annunciato ai passanti “Io
sono corretto” ora dicevano “Sono felice”99.
Salute e igiene erano all’ordine del giorno dei riformatori dell’abito nel tardo
XIX secolo100.
Per un igienico, o anche ipocondriaco, modernismo, la messa al bando della
polvere è un segno di aver lasciato il XIX secolo alle spalle. Nel suo libro Vers
une Architecture, Le Corbusier consiglia gli abitanti potenziali dell’apparta-
mento a “richiedere una aspirapolvere”101.
Dalla fine del XIX secolo in poi, igieniche, morali ed eugenetiche (sul miglioramento
della razza umana) considerazioni hanno condizionato questa strategia di riforma,
un processo che ha preso una varietà di forme; la crescente miniaturizzazione del-
l’elettrodomestico, la separazione dei sessi e delle generazioni all’interno della casa,
l’introduzione di dispositivi per portare aria fresca nell’ambiente. Il fatto di occu-
parsi di salute e igiene è emerso alla fine del XIX secolo, introducendo un prolun-
gamento degli stili di vita precedenti al mondo delle classi lavoratrici. Le condizioni
necessarie per la diffusione del bagno erano un nuovo atteggiamento verso
l’igiene del corpo e un aumento della fornitura dell’acqua. Inizialmente, esso era
situato vicino alla cucina, per motivi di convenienza (tubatura), poi è lentamente
migrato verso la camera da letto. La razionalizzazione e la standardizzazione cre-
scente delle apparecchiature hanno contribuito al modello “tutto bianco” che co-
nosciamo oggi102.
Secondo Barthes, nel libro The Language of Fashion, ci poniamola domanda: «Per-
ché l’uomo si veste?». La risposta si trova nella citazione comparativa dei termini
“protezione”, “modestia” e “ornamentazione”; il termine “dimora” è stato utilizzato
soprattutto citando persone che vivevano in climi freddi e duri. Come per esempio
i primi soldati romani che gettavano una coperta di lana sulle loro spalle, in modo
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da proteggersi dalla pioggia, e così stavano eseguendo un atto di pura prote-
zione103. «La gente ha anche cercato di riservare il termine “vestito” per gli atti della
protezione e il termine “adornamento” per gli atti di decorazione» nota Barthes104. 
Una delle funzioni principali della pratica architettonica - di chiudere, coprire e pro-
teggere - si interseca con l’attributo fondamentale della pratica sartoriale. Se un
capo di abbigliamento può essere considerato come un secondo livello della pelle,
che circonda il corpo, allora un esempio di architettura, prima con il suo spazio in-
terno e quindi con il suo involucro, può essere considerato come un terzo livello
della pelle; con diversa densità e prossimità ma con motivazione rilevante. Paul Vi-
rilio, in occasione dei progetti di Lucy Orta, osserva che vi sono diversi pelli intorno
al corpo, a seguito di una logica “strati a cipolla”, e a parte quelle sartoriali (bian-
cheria intima, vestiti, cappotto), ce ne sono diversi che rispondono alle qualità
dell’architettura: «Dopo il cappotto c’è il sacco a pelo e dopo il sacco a pelo la tenda,
e dopo la tenda arriva il contenitore»105. «I vestiti - secondo Virilio - si emancipano,
si espandono per cercare di diventare una casa, una zattera pneumatica; il capo
diventa più di un semplice vestito: si tratta di un veicolo, un veicolo di sopravvi-
venza»106. Oppure, secondo una descrizione più breve di Susan M. Watkins, nel The
Supermodern Wardrobe:
L’abbigliamento è il nostro ambiente più intimo, ciò che lo rende un ambiente
unico è che viene portato ovunque con un individuo, creando la sua stanza
all’interno di una stanza e il suo clima nel clima più grande di ciò che ci cir-
conda107.
Embodiment Spaziale | Embodiment Sartoriale
Ad esempio, quando il mantello è appeso al muro, è possibile riconoscere (in-
dicando la parete immaginaria) che questo è Jonny, che questo... sei tu108.
Nella parte introduttiva del film monografico del regista Wim Wenders sullo stilista
Yohji Yamamoto, il primo confessa alla telecamera ciò che ha pensato, e soprattutto
quello che ha sentito quando ha indossato per la prima volta un abito concepito
da Yamamoto. Dimostrando di essere una esperienza molto personale e consape-
vole, l’atto di indossare è stato trasformato in una incarnazione umana concreta,
con emozioni di familiarità e di auto-realizzazione, ricordando i problemi di iden-
tità, tempo, spazio e significato, che sono direttamente associati ai ruoli svolti e le
risposte create dall’atto di vestire il corpo umano. In un concetto simile con questo
estratto dal documentario di Wenders, l’artista Lucy Orta ha messo in discussione
ciò che un cappotto dimenticato appeso a un piolo o un paio di scarpe abbando-
nate potrebbero raccontare sulla persona che li indossava, e, inoltre, che cosa po-
trebbero significare per il prossimo proprietario109. Come Stephen Greenblatt ha
indicato, modellareun soggetto non equivale semplicemente «ad imporre una
forma fisica su una persona, ma si riferisce anche alla creazione e la coltivazione
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dei modi caratteristici del comportamento e della sua scala di valori»110. Come poi
anche Wenders descrive, un elemento specifico del suo guardaroba, disegnato da
Yamamoto, è stato in grado di ricreare in lui il ricordo della sua infanzia e di suo
padre, come se questi ricordi, pensieri e sentimenti si intrecciassero nel vestito
stesso:
W.W.: Il mio primo incontro con Yohji Yamamoto è stato in un certo senso
un’esperienza d’identità. Ho comprato una camicia e una giacca - sai come ci
si sente. Indossi vestiti nuovi, ti guardi nello specchio e ti senti eccitato per la
tua pelle nuova. Ma questa volta era diverso. 
Fin dall’inizio erano vecchi e nuovi allo stesso tempo. Nello specchio ho visto
me stesso, naturalmente, solo migliore, piu “me” di prima. E ho avuto la strana
sensazione, che ero indossato. Sì, non avevo altre parole per questo, ero in-
dossato dalla maglia e dalla stessa giacca, in essi ero io. 
Quale segreto aveva scoperto questo Yamamoto, una forma, un taglio, un tes-
suto? Nessuno di questi spiegava come mi sentivo; veniva da più lontano, dal
profondo. Questa giacca mi ricordava la mia infanzia e mio padre, come se
l’essenza di questa memoria fosse stata cucita in essa, non nei dettagli, piut-
tosto intessuta nella stoffa stessa. La giacca era una traduzione diretta di que-
sto sentimento ed esprimeva “il padre” meglio delle parole. Che cosa sapeva
Yamamoto di me? Che cosa sapeva di tutti?111
“Le cose che Yamamoto sapeva da Wenders” potrebbero essere rintracciati nel suo
approccio alla progettazione per iclienti. La procedura nel concepire i vestiti inizia,
per Yamamoto, con una serie di domande relative alle persone che sta immagi-
nando li dovranno indossare. I loro pensieri, la loro occupazione, le loro attività, il
loro stile di vita, vengono messi in discussione prima di iniziare il design concet-
tuale. Allo stesso tempo, Yamamoto desidera chiarire che non si considera uno sti-
lista, ma un sarto, insistendo sull’individualità e l’autonomia di un indumento, ma
anche sul tipo di assistenza che fornisce alle donne, quando crea dei vestiti. «Qual’è
il primo passo da fare quando si progetta? (…) Toccare».
Le mode non dovrebbero mai essere considerate come cose morte, si potreb-
bero altrettanto bene ammirare i vecchi stracci appesi, molli e senza vita come
la pelle di san Bartolomeo, in un vecchio armadio del negoziante dei vestiti.
Piuttosto, essi dovrebbero essere considerati come vitalizzati e animati dalle
belle donne che li indossavano. Solo in questo modo il loro senso e significato
può essere capito (…).
(...) La moda va quindi considerata come un sintomo del gusto per l’ideale che
galleggia sulla superficie di tutto il rude, terrestre e ripugnante bric-à-brac che
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la vita naturale accumula nel cervello umano: come una deformazione su-
blime della natura, o piuttosto un costante e ripetuto tentativo alla sua ri-
forma112.
La capacità dell’architettura di produrre significato attraverso la sua forma è emersa
per la prima volta in un’inchiesta della rivista Pittoresque (Parigi, 1852) e portava il
titolo Études d’Architecture en France, sotto la terminologia architecture parlante.
L’autore dell’inchiesta, Emil Kaufmann, aveva incluso nella definizione di cui sopra
tutti gli edifici che esprimevano la loro funzione attraverso la loro struttura morfo-
logica. Il tema principale della relazione era satirico, in relazione ai tentativi dell’ar-
chitetto francese Claude-Nicolas Ledoux di comunicare idee attraverso i suoi
progetti teorici. Nei suoi progetti non realizzati, per la città di Chaux, i principali
elementi morfologici delle case facevano riferimento alla professione del loro pro-
prietario. Come per esempio la casa del custode del fiume, che era stata progettata
in modo che il fiume scorresse attraverso di essa. Analogamente, André Chastel
descriveva le case durante il periodo rinascimentale. Esse portavano le stesse qua-
lità auto-referenziali delle residenze progettate da Ledoux e «tutto aveva un segno
distintivo riconosciuto e significativo»113, come la casa dell’umanista, che era rico-
noscibile dai suoi medaglioni e busti antichi, o le case che testimoniavano la qualità
eccentrica di un manifesto personale. Chastel scrive:
Quando Federico Zuccari ha comprato la casa di Andrea del Sarto a Firenze
nel 1577, non fu contento finché non trasformò la facciata riempiendola di
grandi blocchi di rozzo materiale, come se distare dalla dimora pretenziosa
desse un’aria di bugnato e non completo, simbolo della prerogativa dell’arti-
giano114.
In analogia ai progetti non realizzati di Ledoux, le incisioni colorate a mano di Ni-
colas de Larmessin, intitolate Costumes Grotesques (Parigi, 1695), esprimono le
stesse caratteristiche significanti. Ma in questo caso gli elementi che esprimono
l’occupazione di chi lo indossa sono i capi d’abbigliamento che circondano il suo
corpo. Le immagini dell’Habit de Jardinier illustrano un giardiniere il cui corpo è co-
perto da un collage tridimensionale di frutta e verdura, mentre trasporta gli stru-
menti della sua attività quotidiana. Allo stesso tempo, nelle immagini dell’Habit de
Tailleur (sarto) e dell’Habit de Orfèvre (orafo) sembrano essere indossati dal loro
banchi di lavoro, con i loro modelli e tessuti, e le parti metalliche e i loro strumenti,
rispettivamente. Come se l’apparato dello spazio interno fosse stato concentrato
in un unico luogo e poi montato intorno al corpo, nelle novantasette incisioni degli
interni di Larmessin, spazi interni e abiti sono fusi insieme, verso una nuova entità
simbolica.
La natura architettonica è stata trasformata in sartoriale, lo spazio interno è dive-
nuto intimo e l’attività di ogni persona viene considerata in un approccio olistico,
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determinando l’identità personale; verso una uniforme dimensione spaziale e tri-
dimensionale. Sia i progetti di Ledoux che le incisioni di Larmessin si muovono tra
l’immaginario e il realistico, il loro aspetto è fortemente teorico, ma il loro signifi-
catoè puramente autentico. Entrambi sono utilizzati come esempi a favore della
tesi, secondo cui le pratiche architettoniche e sartoriali hanno la potenzialità di tra-
smettere senso attraverso i loro prodotti, un senso fortemente legato all’identità
dell’uomo che occupa lo spazio e il vestito corrispondente, rispettivamente.
Abbiamo bisogno di collegare i vestiti a qualcosa. Ma a che cosa? E come? La
tendenza storica è stata seguita, in generale, dalla tendenza psicologica. Il ter-
mine di riferimento qui non è più lo spirito o lo stile di un periodo, ma la psiche
della persona che indossa l’abbigliamento: i vestiti dovrebbero esprimere una
profondità psicologica115.
Rivelando una delle sue pubblicazioni preferite, un album fotografico che raffigura
gli uomini del XX secolo, di Howard Jackman, Yamamoto descrive quanto egli am-
miri queste facce e gli abiti con cui sono stati inquadrati, come erano in grado di
rivelare la professione di ciascuno. Questa idea per cui i capi rivelano elementi sul-
l’identità e la vita di chi li indossa, ci riporta al parallelismo tra i Costumes Grotesques
di Nicolas de Larmessin e l’architecture parlante di Claude-Nicolas Ledoux. Analo-
gamente, Yamamoto spiega: «Qui (nel libro) è possibile trovare veri uomini e vere
donne, voglio dire, veri esseri umani, che indossano la realtà, non indossano l’ab-
bigliamento, indossano la realtà». Sotto la stessa prospettiva, i costumi di Larmessin
e le case di Ledoux, incarnano la “realtà”: la realtà di una professione, di un’attività,
di un modo di vivere. 
Quale poeta si siederebbe a dipingere il piacere provocato dalla vista di una
bella donna e oserebbe azzardarsi a separarla dal suo costume?116
I progettisti utilizzano spesso una storia personale, eventi o conoscenti, come fonti
di ispirazione. Col tempo, spesso esaminano e riesaminano il loro personale retag-
gio culturale ed etnico, tirando fuori dalle loro origini propri punti di partenza di
ispirazione. Lo stilista Issey Miyake, che ha trascorso la sua infanzia in Giappone
durante la seconda guerra mondiale, ha basato alcuni dei suoi primi lavori sulle
sue esperienze personali e sul tradizionale folk-wear giapponese. In tal modo, ha
onorato le forti tradizioni tessili del suo paese117. Sotto la stessa prospettiva, le per-
sone comuni possono includere nel proprio vocabolario sull’abbigliamento, ele-
menti che ricordano un episodio chiave della loro vita, o qualcosa da ricordare. Nel
caso del progetto Kimono Memories of Hiroshima di Marie-Ange Guilleminot, gli
indumenti sono l’incarnazione della memoria, del trauma e della guarigione, in
quanto sono riproduzioni dettagliate di quelli indossati dalle vittime di Hiroshima.
Tutti i capi replicati sono stati costruiti con tessuto bianco e portano esattamente
gli stessi difetti e le imperfezioni degli originali, come in un viaggio catartico a ri-
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troso nel tempo e nella storia118. Ma anche se la superficie materializzata di capi di
abbigliamento può fungere come una piattaforma su cui proiettare memorie in-
dividuali, attributi caratteristici e frammenti di identità, potrebbe esserci una piat-
taforma espressiva più grande e di identificazione con l’utente.
La forma di una donna si rivela sotto la fusione di figure e strati di colori che
desiderano inquadrare, accarezzare e lodare come se la bellezza effimera dei
tessuti fosse designata a spiegare l’altra, la costruzione altrettanto effimera,
quella fatta di carne e ossa119.
L’abbigliamento può essere considerato come un oggetto quotidiano, parte della
vita quotidiana e parte inestricabile del proprio spazio interno residenziale. In base
a questo, l’abito può essere incluso nell’autobiografia di una persona, come un
frammento del suo autoritratto. Dato che l’abbigliamento «è a prima vista un og-
getto quotidiano e, quindi, è una tra le più importanti caratteristiche osservate
nella società che stimola la nostra più viva ricerca contemporanea»120, è equiparato
a un frammento integrale di un’autobiografia. Seguendo l’approccio di Rei Kawa-
kubo che progetta i vestiti come elementi in un unico ambiente, mantenendo le
tracce della corrente Wiener Werkstätte, gli abiti sartoriali sono una parte indispen-
sabile della realtà umana contemporanea, un frammento materializzato dei carat-
teri umani.
Tutto ciò che adorna una donna, tutto ciò che serve a mostrare la sua bellezza,
è parte di lei, e quegli artisti che hanno fatto uno studio particolare di questo
essere enigmatico amano non di meno tutti i dettagli del mundus muliebris121.
Ogni vecchio maestro ha avuto la sua modernità propria; la grande maggio-
ranza dei bei ritratti che sono giunti fino a noi dalle generazioni precedenti
sono vestiti con il costume del proprio periodo. Sono perfettamente armoniosi,
perché tutto, dal costume e la pettinatura fino al gesto, lo sguardo e il sorriso;
per ogni età c’è un portamento, uno sguardo e un sorriso proprio; tutto, dico,
si combinaper formare un tutto completamente vitale122. 
Il carattere comunicativo dei prodotti derivanti dal settore dell’abbigliamento non
può essere paragonato a quello proveniente dall’architettura, le facciate degli edi-
fici non possono trasmettere gli stessi messaggi al pubblico come gli spazi interni
residenziali. Ma cosa dire sugli spazi interni, e in particolare quelli situati nell’ambito
residenziale? Come capi di abbigliamento possono riflettere qualità - di carattere
(intellettuale, giovane, estroverso), di professione (divise, tute( o di stato (lutto,
festa, lavoro) - per quanto riguarda il loro indossatore. Barthes li caratterizza come
intermediari, rappresentando sostanzialmente il grado di integrazione di chi lo in-
dossa in relazione alla società in cui vive; allo stesso modo gli interni residenziali
possono fornire informazioni sulle caratteristiche dello stato psicologico o sul ca-
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rattere distintivo del residente (semiotica).
L’abbigliamento è infatti nient’altro che il significante di un unico significato
principale, che è il modo o il grado di partecipazione di chi lo indossa, sia un
gruppo o un individuo123.
Ma insieme con l’abbigliamento del proprio corpo, come una forma di espressione
del proprio carattere (embodiment sartoriale) la vestizione dei propri interni è stata
di uguale importanza nel rivelare il carattere di una persona (spatial embodiment).
Per Henri Fourdinois, i mobili erano gli abiti della vita e il suo arredamento ha rive-
lato il proprio gusto e la qualità del proprio spirito, gli arredi sono stati testimoni
incorruttibili, condannando o glorificando chi li possiedeva 124. Una relazione in-
tima viene così creata tra una persona agli elementi del suo alloggio, un rapporto
che viene illustrato nella serie di opere di Louise Bourgeois, sotto il titolo Femme
Maison. Qui, le forme architettoniche si fondono con quelle umane, rivelando un
forte senso di intimità, di legame. Nozioni archetipiche architettoniche, come il
cellulare o la grotta, insieme a elementi corporei, come il ventre femminile, intera-
giscono e coesistono. Come, per esempio, nel caso degli abiti in lattice (1978), che
suggeriscono un curioso tipo di casa per il corpo, in cui l’identità femminile del-
l’artista è ulteriormente segnata125. Ma, a parte il legame intimo tra un residente e
il suo spazio residenziale, vi è una forte intimità da tracciare tra la condizione
umana e lo spazio intimo creato dai suoi vestiti, che può raggiungere la sua mas-
sima espressione nella sfera privata. Auguste Debay scrive:
A casa quando si vestiva casualmente, un uomo indossava la sua vestaglia.
Calda e trapuntata, di velluto o broccato nei colori vivaci e variegati, decorata
con la treccia, con i ricami e i disegni di solito basati su motivi orientali, aveva
simboleggiato a lungo l’arte di vivere, un comfort tipicamente borghese. (...)
Così un tipo elegante fa visite in un vestito semplice nero, ma nel suo appar-
tamento si avvolge in una vestaglia superba che costa dieci volte più del suo
vestito126.
C’è una relazione intima da rintracciare nel rapporto di una persona nel suo interno
e un ambiente intimo. Una relazione mediata attraverso l’uso di tessuti, dapprima,
e poi attraverso l’uso di materiali aggiuntivi, funzionali, strutturali o decorativi. Tut-
tavia, a parte il rapporto diretto tra gli elementi di spazio interno e intimo con il
fattore umano, ci sono attributi comuni che sono condivisi dalle due entità spaziali.
Nel libro Fashion, Interior Design and the Contours of Modern Identity lo scrittore ri-
corda una scena del film Via col Vento, dove la protagonista trasforma le tende di
velluto verde del soggiorno di famiglia in un abito voluminoso, «appropriato al suo
status apparente»127; in questo caso, un elemento dello spazio interno è assimilato
a un sartoriale, sottolineando il carattere protettivo di entrambe le entità, nonché
il loro carattere referenziale delle caratteristiche umane; «usa i tappeti e le tende
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per vestirti» come nella scena tristemente famosa di Via col Vento in cui Scarlett
O’Hara strappa i lunghi portières e le loro aste, e avvolge il tessuto sopra la spalla,
immaginando la forma finale del suo vestito fatto di tende di velluto verde128. I tes-
suti hanno svolto un ruolo importante nell’espressione di una identità personale
e nella formazione delle identità moderne. Come Susan Sidlauskas descrive nel-
l’estratto seguente:
(...) le superfici imbottite hanno raddoppiato la sensazione del tatto e sono
servite per evidenziare materialmente gli atti multipli di possesso fisico con
cui il ceto medio è stato costruito e rappresentato. Tali superfici tattili sono ser-
vite come depositari della connessione viscerale dei loro abitanti al loro am-
biente intimo, uno spazio liminale in cui il corpo in realtà sfiorava lo spazio129. 
Per Adolf Loos, così come per F. L. Wright, lo spazio interno domestico serviva da
sfondo su cui la vita quotidiana poteva dispiegarsi, gli edifici erano “il background
o il quadro” per l’architettura della vita umana e «l’architettura è stata il grande
senso che l’uomo aveva di se stesso incarnato in un mondo di sua creazione», ha
dichiarato, pertinentemente, quest’ultimo130. Questa forma di realizzazione spa-
ziale è intesa in termini di identificazione del residente con la sua residenza privata,
come una piattaforma di intensa unificazione. Uno vestiva la sua stanza come ve-
stiva il suo corpo, e Madame de Girardin, secondo il Goncourt nel suo diario del
26 aprile 1872, ha usato il termine “habiller” per descrivere la decorazione della sua
camera da letto «in raso ricamato da Worth, al costo di sessantamila« franchi»131. A
un prezzo molto più basso, la “vecchia vestaglia” di Denis Diderot faceva parte della
interiorità della sua stanza privata, in un equilibrio armonico con il resto: un tavolo
di legno, una sedia di paglia e un tappeto proveniente da Bergamo. Diderot aveva
mantenuto il suo abito da anni, come egli descrive nel suo saggio Regrets for my
Old Dressing Gown, confessando che «nel suo rifugio temevo né la goffaggine di
un cameriere, né la mia, né un’esplosione del fuoco, né una perdita d’acqua»132.
L’abito «aveva plasmato tutte le pieghe del suo corpo senza inibirlo»133 e aveva svi-
luppato con lo scrittore, tanto quanto con il suo spazio privato interno, una rela-
zione intima. E come Lionell Brett cita nel suo libro Houses, «questo (spazio
domestico) è un mondo privato, dietro un volto rispettabile o insolente, dietro la
tenda illuminata dallampada, si nasconde una personalità così varia e complessa
come il carattere umano stesso134.
L’analisi che segue prenderà in considerazione gli argomenti menzionati in questa
introduzione, e li impiegarà per strutturare la lettura e l’organizzazione delle con-
clusioni, basate sulla piattaforma architettonica e sartoriale dei casi di studio rile-
vanti. Il fattore umano servirà da punto di riferimento, ispirando una serie di
discorsi sul significato di una forma spaziale o sartoriale. Se per Breton, che viveva
al numero Quarantadue, di rue Fontaine a Parigi, per quarantaquattro anni conse-
cutivi, il suo appartamento rappresentava l’incarnazione di se stesso135, allora si
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può solo verificare l’identificazione, il legame, l’unità spaziale dell’uomo con il suo
spazio interno. Riguardo ai suddetti paradigmi del rapporto inestricabile tra l’uomo
e gli elementi della sfera interna o sartoriale, si può solo dimostrare la seguente ci-
tazione di Mallarmé, che scrive: «La creazione di un abito, o di una stanza, è come
la creazione di un sé»136, e traccare i meccanismi di questa creazione nelle parti se-
guenti di questa tesi.
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IA1. CASA NARRATIVA
Casa Malaparte | Curzio Malaparte | Capo Massullo -
Capri | 1938/1943
L’ho accompagnato in ogni stanza della casa, dalla biblioteca
alla cantina, e quando siamo tornati al soggiorno grande con
le grandi finestre aperte per il paesaggio più bello del mondo,
gli ho offerto un bicchiere di vino del Vesuvio dai vigneti di
Pompei. «Prosit» disse alzando il suo bicchiere. Poi bevve il
vino in un attimo e prima di partire mi chiese se avessi com-
prato la casa già costruita o se l’avevo progettata e costruita
io. Ho risposto, ed era vero, che ho comprato la casa com’era.
E con un gesto generoso della mano, puntando verso il bara-
tro della Matromania, alle tre rocce giganti dei Faraglioni,
alla penisola di Sorrento, le isole delle Sirene, al blu lontano
della Costiera Amalfitana e anche alla luce dorata delle rive
distanti del Pesto, ho detto: «Io ho disegnato il paesaggio»1.
Metà del 1930 a Capri. Uno studioso italiano decide di soddisfare il suo desiderio
melanconico per (lo) spazio e di risiedere sull’isola. Egli stabilisce, fin dall’inizio, un
obiettivo ambizioso: costruire il suo ritratto architettonico, un’autobiografia illu-
strata in pietra. “Casa come me”, come preferiva chiamarla. Ma come potrebbe que-
sto progetto essere trasformato in un linguaggio architettonico? Come potrebbe
incarnarsi l’esistenza umana in termini architettonici? L’edificio prodotto dovrà con-
tenere la memoria e le tracce dell’esistenza del proprietario, l’essenza delle sue pre-
occupazioni filosofiche e teoriche, nonché un profondo apprezzamento per le
caratteristiche naturali del paesaggio che circonda la struttura architettonica. Tutti
i suddetti elementi avranno un ruolo principale nello svolgimento dell’analisi che
segue, nel tentativo di tracciare le caratteristiche narrative della pratica architet-
tonica e, precisamente, degli spazi interni residenziali.
Il caso di Casa Malaparte a Capri sarà utilizzato, in questa parte della ricerca, come
una piattaforma del discorso sulla forma di realizzazione spaziale e sui suoi mezzi
di espressione, di realizzazione e stabilimento. L’analisi che segue si concentrerà
sugli elementi distintivi dell’artefatto architettonico, con particolare riguardo allo
spazio interno residenziale e ai suoi elementi costitutivi: i dettagli di grandi o pic-
cole dimensioni che assegnano all’edificio la sua identità distinta. In tal modo, le
caratteristiche dello spazio architettonico interno saranno interpretate attraverso
lo spettro della biografia del residente, nel tentativo di definire le corrispondenze
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tra le entità spirituali e spaziali, umane e materiali. Di conseguenza, sarà esaminata
la natura della correlazione tra l’identità di un residente e quella della sua residenza,
mirando ad avvicinare una rete di relazioni interattive (tra loro).
Secondo la dichiarazione di Antoine de Saint-Exupéry, per cui «l’uomo è una rete
di relazioni, e solo queste sono importanti per lui»2, “Casa Narrativa” tenterà di rile-
vare e descrivere la serie di rapporti che collegano direttamente l’uomo al suo am-
biente residenziale. Per distinguere i diversi “fenomeni” che si svolgono nello spazio
interno, insieme con la loro essenza caratteristica, sarà impiegata la teoria della Fe-
nomenologia: rappresenterà un filo rosso sottile che unisce le diverse parti della
giustapposizione “Habitat | Abito”. Secondo Martin Heidegger, e il seguente
estratto dalla sua opera Essere e Tempo, i fenomeni assegnano a un elemento «il
suo significato e la sua terra»; quindi, in questo caso il distinto “significato” (esisten-
ziale, antropocentrico, metafisico, ecc.) sarà ricercato nel contesto architettonico
di Casa Malaparte. Heidegger scrive, a questo proposito: «Il mondo non è sempli-
cemente presente nello spazio; tuttavia lo spazio è scopribile sono all’interno di
un mondo. La temporalità estatica della spazialità dell’Esserci rende comprensibile
l’indipendenza dello spazio dal tempo, ma reciprocamente, la “dipendenza” del-
l’Esserci dallo spazio quale si manifesta nel noto fenomeno che l’autointerpreta-
zione dell’Esserci e il patrimonio dei significati linguistici sono intessuti di
“rappresentazioni spaziali”»3.
Per analogia alla teoria di Gottfried Leibniz, intitolata Monadologia, in cui ogni unità
è uno specchio vivente ed eterno dell’universo in cui nulla può essere limitato nel
rappresentare le cose in parte, ogni unità di Casa Malaparte sarà considerata come
rappresentante esplicitamente un suo universo intero. Si può ricordare, qui, il si-
stema visivo della mise en abîme - il fenomeno ripetitivo della moltiplicazione di
un segno visivo in se stesso (ad esempio, uno scudo), che tende all’infinito (en
abîme). Nel passato, il termine mise en abîme è stato impiegato per descrivere un
effetto letterario, come ad esempio in Amleto, e il dramma nel dramma, ma è stato
anche associato con qualsiasi elemento venga incorporato in un contesto mentre
dimostra somiglianze identiche con il contesto stesso4. Come nel dipinto di René
Magritte, La Condition Humaine, e come in ogni fenomeno di mise en abîme, l’ana-
logia raggiunge i limiti dell’identità del progetto, rendendo il processo narrativo
(uguale a) uno specchio che moltiplica le caratteristiche intrinseche del primo. Il
processo narrativo, in questa parte, sarà esaminato in riferimento a Casa Malaparte,
insieme agli “elementi-specchio” del sé, quelli inestricabilmente integrati nello spa-
zio architettonico, in modo da confondere il creatore dell’ambiente interno e del-
l’ambiente naturale esterno.
Il Cortile Interno
Nel suo libro intitolato La Pelle, Curzio Malaparte usa il termine “un vasto atrio” per
descrivere la stanza principale della casa, situata al primo piano dell’edificio, e que-
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sta descrizione è esattamente uguale all’impressione del visitatore: una stanza
quasi “nuda” nel suo vuoto catalitico, che provoca un’esperienza contrastante con
le piccole dimensioni strette dell’ingresso principale, al piano terra. Giudicando
dalle dimensioni limitate degli spazi visibili dal foyer, quando qualcuno entra nel
soggiorno è sopraffatto dalla sua apertura, e soprattutto dal suo collegamento di-
retto con il paesaggio esterno: la natura. Questo spazio dominante assomiglia agli
spazi interni di un alloggio tradizionale, collocato nel profondo delle montagne.
Elementi che rafforzano tale essenza rustica sono la sua semplicità, il piano orto-
gonale (8 x 15 m), caratterizzato da due assi principali, che offrono al visitatore l’im-
pressione di una doppia simmetria, e l’uso minimo dell’arredamento. Attualmente,
l’arredamento è costituito da un divano bianco, con rivestimento in lino, un tavolo
alto in legno sul lato sinistro dell’ingresso, una lunga panca di legno davanti al ca-
mino e una scultura di Pericle Fazzini. L’atmosfera di questo vasto spazio ricorda il
seguente estratto dal libro Dell’Abitare, di Maurizio Vitta. Egli scrive: 
Quegli interni domestici sarebbero incomprensibili senza la presenza dei loro
abitanti; ma d’altro canto la personalità di questi ultimi resterebbe illeggibile
senza quello sfondo di mobili e soprammobili. «Queste cose sono qui perché
ci sono io», sembrano dire le persone fotografate. Ma la frase potrebbe essere
capovolta: «Io sono qui perché ci sono queste cose»5.
Se il concetto di cui sopra è applicato a Casa Malaparte, i particolari elementi com-
positivi del soggiorno principale possono essere giustificati solo tramite il loro pa-
rallelismo col carattere del proprietario originale. Il “vasto atrio” appare spartano
nel suo arredo, un fatto che accentua (ancora di più) le dimensioni della sua su-
perficie, pur rendendo omaggio all’importanza della natura circostante, dal mo-
mento che l’arredamento non ostacola la visuale, che raggiungere l’esterno
attraverso quattro finestre di grandi dimensioni. Al tempo di Malaparte, pelli di
cammello e camoscio venivano gettate sul pavimento e tutti i divani venivano ri-
vestiti in tessuto di lino bianco. Inoltre, l’asse principale che attraversa l’atrio è stato
definito dalle statuette Danza, dallo studio dello scultore Pericle Fazzini, con le
forme arcaiche dell’arte greca, come se implicassero la presenza di divinità primi-
tive nella casa: un concetto associato a Malaparte, prendendo in considerazione
l’estratto introduttivo di La Pelle, in cui ammette di aver progettato il paesaggio
circostante. Ora, l’unica scultura rimanente di Fazzini raffigura due persone che si
intersecano, ricorda fregi erotici sulla facciata di antichi templi in India, e si affaccia
sul camino.
I mobili e gli elementi decorativi di Casa Malaparte rivelano la presenza di un ca-
rattere “surreale”, mostrato, in particolare, dai loro contrastanti elementi opposti
intrinseci che sono stati riuniti quasi misteriosamente. Ad esempio, i tavoli sono
costituiti da elementi indipendenti, come colonne classiche di ordine dorico, che
ricordano gli antichi templi greci, coperte da una lastra di vetro. Thomas Mical, nel
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suo libro Surrealismo e Architettura, sostiene che Malaparte abbia attivato una serie
di meccanismi “surreali” nella concezione e nello sviluppo degli spazi interni della
sua casa, e in particolare «giochi surrealisti di citazione, smembramento e sposta-
mento»6. Mical scrive: 
I mobili, progettati da Malaparte, sono composti da frammenti indipendenti
di colonne tronche, immacolati piani di vetro, nodosi tronchi d’albero defor-
mati e listoni massicci di legno grezzo. La collezione di objets trouvés suggeri-
sce un’archeologia, mettendo a nudo una storia nascosta e mettendo in
relazione elementi giustapposti disparati della cultura e della natura7.
Questo “rapporto giustapposto”, espresso attraverso la presenza degli oggetti, gui-
dato da entrambi i campi della cultura (antiche colonne greche, sculture di Fazzini)
e dalla natura (tronchi d’albero, pezzi grezzi di legno), è chiaramente illustrato nel
salone principale. Uno spazio interno che si avvicina alle caratteristiche intrinseche
di uno spazio esterno, a giudicare dalla sua permeabilità verso il paesaggio - attra-
verso le aperture trasparenti dei suoi muri - e dalle sue piastrelle in pietra domi-
nanti, che si riferiscono a uno spazio pubblico esterno. Queste intense pietre
evidenziano la caratterizzazione del “vasto atrio” e rafforzano il suo carattere “biz-
zarro”, quello esaltato dai mobili contemporaneamente delicati e non convenzio-
nali. Quest’ultimi, insieme a qualsiasi altro elemento materiale aggiuntivo, sono
stati diminuiti nell’immensità della stanza, nonostante le loro dimensioni relativa-
mente grandi. Nel catalogo della mostra La Casa Surreale, gli arredi di Casa Mala-
parte sono equiparati a quelli raffigurati nella pittura di Giorgio De Chirico Il Genio
del Male8, svolgendo il ruolo di oggetti isolati all’interno di un contesto spaziale
più ampio. La grande scala del soggiorno serve da cortile interno, ben protetto e
in relazione diretta con il paesaggio circostante; così, il soggiorno può essere equi-
parato a un punto di osservazione di una piccola fortezza. 
Le Quattro e Una Finestre
− Prima vista di Ulisse della sua terra natale.
− Itaca?
Silenzio! (Dissolvenza nell’orizzonte.) 9
L’importanza della “vista” a  Casa Malaparte è espressa nella scena finale del film Le
Mépris, diretto da Jean-Luc Godard, quando la camera cambia il suo fuoco gradual-
mente dall’uomo in piedi sul tetto all’orizzonte, apparentemente senza fine. A parte
le viste panoramiche senza ostacoli dalla cima piatta della casa, si acquista un’“im-
pressione” visiva di notevole intensità anche dall’interno della casa. Quando il vi-
sitatore entra nel soggiorno principale di Casa Malaparte, oltre a realizzare le vaste
dimensioni di questo spazio interno, rispetto alla superficie delle altre camere, egli
è immediatamente diretto a guardare fuori dalle finestre. Di conseguenza, egli sco-
pre la spazialità del “vasto atrio” nel corso di una passeggiata alla scoperta di ciò
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che si trova al di fuori di queste aperture trasparenti sui muri. Le quattro finestre
di grandi dimensioni, come se seguissero le proporzioni dello spazio totale, isolano
vedute sequenziali del paesaggio circostante attraverso il loro cristallo trasparente;
in particolare, le finestre che circondano il camino offrono ampie vedute sui Fara-
glioni. Seguendo la direzione di una persona che entra nel soggiorno, le finestre si
trovano sui due lati della casa, est e ovest, in posizione a specchio, lungo l’asse cen-
trale di questo spazio: le finestre più vicine agli spazi privati  sono divise in tre parti,
con quella centrale che si può aprire, mentre quelle più vicine all’ingresso princi-
pale sono costituite da un unico pezzo di vetro.
Forse in ricordo della sensazione che provava Malaparte ogni volta che visitava il
tetto del municipio di Lipari, quando si è trovato in relazione diretta con i fenomeni
naturali e il paesaggio circostante, le quattro enormi finestre riproducono un con-
tatto diretto con la natura. Incorniciate da pesanti cornici spesse, in legno di noce,
come se riproducessero tele artistiche che raffigurano i cambiamenti perpetui delle
stagioni, le finestre rappresentano un «realismo magico degli eventi naturali». Le
loro cornici si trovano attorno alle aperture delle finestre interne, ma anche intorno
a quelle esterne, sulle facciate principali della casa, esposte al vento, alle onde e ai
violenti fenomeni meteorologici invernali. Spessi come i muri esterni della casa e
con il pannello di vetro incorporato nelle facciate esterne, gli infissi forniscono un
ulteriore spazio per posizionare il corpo, come se si potesse racchiudere comple-
tamente nel loro volume, sia da seduto, in piedi o sdraiato al loro interno, protetto,
ma ancora in diretto (visivo) contatto con il paesaggio esterno.
Certamente, questi dipinti murali esagerati e surreali di vivaci paesaggi marini ri-
velano la distanza minima tra la natura e lo spettatore. In uno spazio pensato per
l’isolamento, ma anche per un dialogo costante con gli elementi naturali circo-
stanti, le quattro finestre nel soggiorno catturano, filtrano e reinterpretano l’am-
biente esterno, dalle facciate est e ovest, in conformità con i termini e le condizioni
del loro ideatore. Il caminetto, diviso in tre parti, evoca l’antica casa mediterranea
e omerica ed è il punto di riferimento del soggiorno: una quinta finestra che si af-
faccia sul mare circostante. Dopo la funzione delle quattro finestre principali, il ca-
mino incornicia un mondo mitico in cui il fuoco e l’acqua si riconciliano
perpetuamente.
Secondo a Juhani Pallasmaa, nel suo libro The Embodied Image: Imagination and
Imagery in Architecture, le immagini primordiali dell’architettura, secondo la loro
comparsa ontologica, sono: il pavimento, il tetto, le pareti, la porta, la finestra, il
camino, la scala10. In riferimento a Casa Malaparte, ognuno di questi elementi ar-
chetipici acquista un significato e un simbolismo distinto. Per quanto riguarda il
camino, il fondo del focolare è di vetro immune, ordinato dal cliente nella fabbrica
Zeiss in Zena, e svolge il ruolo di un confine trasparente tra le fiamme del fuoco e
l’elemento dell’acqua. La forma del corpo principale del camino è archetipica, esso
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ricorda i focolari dei tempi antichi e un piccolo elemento di gesso scolpito, in stile
barocco, raffigurante una cornice vuota, si trova sulla superficie della parte supe-
riore. Malaparte ha menzionato questo elemento architettonico nel seguente
estratto dal suo libro La Pelle, che ha avuto luogo nella sua casa a Capri:
La sera, dopo cena, siamo andati a sederci accanto al camino sulle pelli sca-
mosciate che coprivano i pavimenti; è un enorme camino, costruito su un lato
da cristallo di Jena. Così, dietro le fiamme, si può vedere il mare sotto la luna,
i Faraglioni che emergono dalle onde, le rocce di Matromania e la pineta che
si trova dietro la mia casa11.
Affinché qualcuno possa guardare attraverso il camino trasparente, deve abbassare
il suo corpo e stare più vicino al pavimento, preferibilmente in una posizione sdra-
iata o seduta. Come nella scena del film Le Mépris, quando Camille (Brigitte Bardot)
è stata invitata a scoprire il camino trasparente, e le viene chiesto di guardare at-
traverso il vetro, «gli alberi, le rocce e le barche». Dal lato esterno, e in particolare
dal livello del mare, il potere simbolico della fiamma è ancora più forte. Le fiamme,
visibili dall’acqua, si riferiscono al fuoco che una volta guidava le navi alla terra,
serve come un faro, e che a volte durante la tempesta ha avvertito le navi di essere
lontano dalle rocce.
Prendendo in considerazione la natura selvaggia e inospitale del sito e la sensazione
di isolamento supplementare nel salotto interno, allora l’elemento del fuoco nel ca-
mino trasparente ha una duplice finalità: è elevato a collegamento tra interno ed
esterno, come in un costante stato di osmosi. Tutte e cinque le finestre nel soggiorno
tentano di colmare la distanza tra entità e nozioni opposte, avvicinando, ugual-
mente, binomi come: esterno/interno, naturale/artificiale, esposto/protetto. Mical
nel Surrealismo e Architettura traccia un parallelismo tra gli elementi contraddittori
della casa e le manifestazioni che si svolgono in un sogno, in cui «nessuna lettura
dominante riunisce, nessun senso singolare né qualità formale è prevista, tentativi
di classificazione sono ostacolati, e il significato è strappata via dal significante»12.
Giocando sul limite tra lo spazio ricordato a metà, mitico e lo spazio reale, in-
carnato, vissuto, Casa Malaparte sfrutta lo scontro tra il paesaggio e la geo-
metria, l’addomesticato e il selvatico. Un instabile ordine informe si stabilisce
tra figura e sfondo, oggetto e roccia, soggetto e oggetto13.
Le Due Porte 
Di fronte all’entrata principale del salotto, e dopo che si è attraversato il suo lungo
percorso, si trova una porta - al centro del muro - che conduce agli spazi più privati  
della residenza. Dietro di essa, si scoprirà un piccolo ingresso, caratterizzato da una
coppia continua di scaffali che segue le pareti, in una fluida geometria organica.
Gli scaffali sono situati al livello inferiore rispetto al campo visivo di una persona
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di media altezza e portano ancora i libri originali del residente iniziale. Lo spazio
riceve luce naturale da una piccola finestra, e proprio di fronte al suo ingresso prin-
cipale, che lo collega all’atrio, si trovano due porte identiche e simmetriche al loro
asse: la porta che conduce alla camera da letto privata di Malaparte e quella che
porta alla camera di Favorita - la partner di Malaparte di volta in volta. Questa di-
visione netta tra la parte femminile e maschile di una residenza privata non può
essere qualificata come innovativa, dal momento che comincia negli anni del Ri-
nascimento e si trova ancora in esempi di alloggio contemporanei. Leon Battista
Alberti aveva sostenuto, nel suo trattato Sull’Arte di Costruire in Dieci Libri, che «il
marito e la moglie devono avere camere da letto separate, non solo per garantire
che il marito non sia disturbato da sua moglie, quando lei sta per partorire o è ma-
lata, ma anche per consentire loro, anche in estate, una notte di sonno ininterrotto,
ogni volta che lo desiderano»14. E continua, scrivendo: 
Ogni stanza deve avere una propria porta, e in aggiunta una porta laterale
comune, per consentire loro di cercare la reciproca compagnia inosservati...
Gli ospiti dovrebbero essere ospitati in una sezione della casa adiacente al ve-
stibolo, dove sono più accessibili ai visitatori e meno di disturbo per il resto
della famiglia15.
Casa Malaparte dimostra uno schema spaziale simile a quanto detto sopra da Al-
berti: le camere da letto dei partner sono separate e vi si accede da porte diverse,
mentre la sezione degli ospiti è situata al piano terra, proprio sotto lo spazio del
soggiorno. Inoltre, le due camere da letto principali condividono caratteristiche
comuni, come le vasche da bagno e il lavandino in marmo nero e la presenza di
una finestra unica che si affaccia sul mare, ma non sono identiche tra loro: la camera
di Favorita ha un camino, mentre la camera di Malaparte ha una piccola porta che
conduce allo spazio più privato della residenza: il suo studio. Contrariamente alle
vedute sulla natura circostante che possono essere acquisite dal soggiorno, quelle
dalle camere private sono limitate, la luce naturale che entra è limitata e, quindi, è
rafforzata l’impressione di un ambiente buio e intimo.
Tutto rimane invariato, tranne che nei particolari. Ma l’idioletto si installa per
l’appunto nei dettagli. Ciò che conta è che in questi dettagli si infigge una pre-
potente volontà di distinzione: la variante introdotta non si giustifica per se
stessa, ma per il messaggio che comunica, per il segnale di individuazione che
innalza, per lo sbandieramento di un’identità16.
Un dettaglio simile, determinante per il risultato finale dello spazio di una resi-
denza, si trova nella casa VI, progettata da Peter Eisenman. Qui, nella camera pri-
vata della coppia, una scanalatura di vetro comincia dal centro della parete e si
estende sul pavimento, dividendo la camera in due parti distinti e consentendo
spazio solo per due letti separati per ciascun membro della coppia. Come nel caso
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di Casa Malaparte, le disposizioni architettoniche stabiliscono un particolare modo
di vivere, sia seguendo lo stile di vita dei residenti che determinandolo. In tal modo,
un distinto idioletto architettonico si esprime attraverso una serie di particolari,
ben studiati, dettagli interni, come Maurizio Vitta descrive nel passaggio sopra ri-
portato del suo libro; si tratta di dettagli che «infliggono un desiderio prepotente
di distinzione».
Questi dettagli che, qui, dividono gli spazi femminili e maschili privati sono di ori-
gine comune come quelli dell’ultimo appartamento di Le Corbusier a Parigi, nel-
l’Immeuble Molitor, descritto approfonditamente nella parte che segue, “Casa
Grottesca”. Le Corbusier aveva organizzato gli spazi interni del suo appartamento
in modo da distinguere chiaramente la sua sezione e quella di sua moglie. Come
Vitta menziona nel libro Dell’Abitare, l’idea dell’“abitudine”, nella formazione di uno
spazio interno, è di grande importanza, in quanto è seguita da un rituale, chiara-
mente espresso nell’atto di abitare. Quest’ultimo è identificato come un «intima
adesione del residente agli spazi e alle cose», in modo da assegnare a questi ultimi
caratteristiche narrative e, a volte, rivelanti della natura umana.
Nella “Recherche”, Proust pone alla ribalta un elemento essenziale dell’abitare,
vale a dire l’abitudine. L’abitare si rivela, nella prospettiva prussiana, come in-
tima adesione dell’abitante agli spazi e alle cose: adesione fisica e psichica in-
sieme, nutrita di memorie e scandita da una ritualità che solo l’abitudine può
elevare a esperienza ineffabile17.
Malaparte non ha speso molto tempo o tanti soggiorni nella sua residenza a Capri,
soprattutto la visitava durante l’inverno, in cerca d’ispirazione e tranquillità: due
presupposti fondamentali per la sua attività di scrittura; tuttavia la disposizione
degli spazi privati  della casa ha corrisposto alle tendenze della sua vita privata. Lo
spazio privato ha seguito le sue abitudini private, e questo è testimonianza dell’in-
tera concezione spaziale di Casa Malaparte, e del suo punctum distinto: le due
porte a specchio.
Arredamento
Mario Praz ha arredato la sua residenza privata, con attenzione, per l’intera durata
della sua vita e, in modo simile a quello che i fratelli Goncourt avevano seguito per
la loro residenza ad Auteil (Parigi), egli ha dedicato un volume scritto alla descri-
zione dei suoi spazi interni e al loro arredamento. Come Maurizio Vitta descrive in
Dell’Abitare, Praz è stato completamente identificato con l’ambiente del suo spazio
personale, sia l’architettura che l’elemento umano erano due entità idealmente
omogenee. Nella stessa tendenza, gli spazi interni di Casa Malaparte, insieme con
i loro mobili e oggetti, i dettagli significativi e quelli insignificanti, hanno acquisito
forma e presenza nelle diverse stanze, attraverso un’attenta curation da parte del
loro proprietario. Un ambiente spartano caratterizza la totalità delle camere nella
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casa, dalle camere agli spazi comuni, implicando caratteristiche monastiche e iso-
late, e i mobili, quando si trovano, ricordano collage surrealisti di elementi non
convenzionali. Come nella descrizione che segue di Vitta, facendo riferimento alla
residenza privata di Mario Praz, le diverse componenti di questa casa, formano un
corpus «unitario e continuo», quello della vita di Malaparte:
(…) ciò spiega la natura autobiografica del libro in cui egli ha descritto la sua
abitazione, stanza per stanza e oggetto per oggetto: non freddo inventario
catalogatore, ma ripercorrimento appassionato della propria vita, che fa leva
su una memoria grazie alla quale ogni cosa si infigge in un’esperienza piena-
mente vissuta, fino a delineare un percorso che ricalca quelli dell’antica mne-
motecnica, in cui gli spazi, le immagini e le idee formavano un corpus unitario
e continuo18.
Per Frank Lloyd Wright, questo concetto di continuità tra il carattere del residente
e le caratteristiche della sua residenza è descritto con il termine “biologico”. Se l’“ar-
chitettura organica” è quella che comprende e unisce i colori del paesaggio circo-
stante, la forma dell’edificio, il bric-à-brac e soprattutto lo spirito che ha creato e
occupa quanto detto, allora questo termine può essere applicato pure al presente
caso di studio . La camera gialla destinata agli ospiti ha una vecchia valigia di Ma-
laparte al posto del comodino, mentre la porta che conduce alla sezione degli
ospiti porta l’iscrizione “Ospizio”, gli armadietti sono dotati di porte in vetro traspa-
rente, con il titolo di ciascuna funzione inciso sulla loro superficie, ma secondo Pal-
lasmaa, «un’opera architettonica non è vissuta come un insieme di isolate immagini
visive, ma nel suo materiale completamente incarnato e nella sua presenza spiri-
tuale. Un’opera architettonica integra e infonde entrambe le strutture fisiche e
mentali»19.
Lo spazio architettonico, qui, insieme con i suoi elementi, rappresenta la combi-
nazione del “materiale incarnato” con la “presenza spirituale” di Malaparte, anche
se la sua presenza è stata per lungo tempo assente. Le caratteristiche degli arredi,
la posizione e la trasparenza del camino, l’uso laconico di elementi materiali, le
sculture di Fazzini e tutti gli elementi più o meno importanti dello spazio interno,
come vengono descritti in questo capitolo, comprendono un pot-pourri di rappre-
sentazioni materiali, frammenti del carattere sui generis di Malaparte. Henri Lefeb-
vre, ne La Produzione dello Spazio, descrive come i visitatori di uno spazio
monumentale «contemplano e decifrano i simboli che li circondano» e attraverso
i mezzi di percezione del proprio corpo «sperimentano un essere totale in uno spa-
zio totale»20. Allo stesso modo, gli spazi interni di Casa Malaparte appaiono al visi-
tatore come «spazi di rappresentanza, propri del gestuale e del simbolico»21, come
una esperienza di dispiegare l’essenza umana fondata al loro interno. E si viene in-
vitati a decodificare i simboli di questa residenza: a frammentare questa atmosfera
unica nei suoi elementi compositivi e poi rintracciare gli equivalenti umani che
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scavano dal di sotto. «Un muro, una scala, una porta, una vela, il colore rosso, sono
tutti strappati fuori dal contesto» in questo caso di studio, poiché «nuovi significati
derivano da oggetti familiari»: tutto è filtrato attraverso la peculiarità di Mala-
parte22. Pertanto, ci si potrebbe perdere nella “foresta di simboli”, come André Bre-
ton cita in L’Amour Fou:
Devi solo sapere come procedere nel labirinto. Il delirio interpretativo inizia
solo quando l’uomo, poco preparato, è preso da una paura improvvisa nella
foresta di simboli. Ciò che mi attrae in un tale modo di vedere è che tanto
quanto l’occhio può vedere lontano, esso ricrea desiderio2.
Ad esempio, un elemento ripetitivo dello spazio interno, che rappresenta la parte
posteriore delle sedie della sala da pranzo, e decora le piastrelle degli spazi più pri-
vati , come lo studio di Malaparte, è il modello della lira di Orfeo. Le sedie sono pro-
gettati da Malaparte, dopo aver trovato una analoga figura nel manoscritto di
Goethe, dal titolo Viaggio in Italia, mentre il modello delle piastrelle, che coprono
l’intera superficie dello studio di Malaparte, è stato progettato da Alberto Savinio.
Lo studio è composto da un divano usurato, un dipinto di grandi dimensioni, li-
brerie lineari, una scrivania e una sedia sotto una piccola finestra sul lato est del
palazzo, che si affaccia sul mare, e un camino con una forma longitudinale. I diversi
elementi degli spazi interni di Casa Malaparte, nel loro interezza, possono essere
caratterizzati come strutture sostenibili, che durano vividamente nel corso degli
anni.
Questo può essere giustificato dal fatto che non sono stati selezionati in base alle
mode del loro tempo, ma secondo l’estetica personale del loro proprietario, che
aveva immaginato la sua residenza come l’incarnazione di se stesso. E seppure le
tendenze effimere mirano, anche, a una longevità, è la reale evoluzione di un per-
sonaggio umano che può durare attraverso le stagioni. Georg Simmel scrive che,
quando si arreda una casa, si investe in mobili progettati secondo i modelli più re-
centi e le tendenze di stile, senza nemmeno considerare che gli oggetti attuali spa-
riranno nel giro di pochi anni. Simmel sottolinea il fatto che «qualche moda esiste
sempre e la moda di per sé è immortale»24. Questa nozione di immortalità è quella
che Malaparte ha voluto trasmettere attraverso la totalità della sua residenza pri-
vata a Capri, come i simboli racchiusi in una “rossa piramide” eternamente. E questa
nozione, e il desiderio dell’eterno, è quella che sicuramente sta alla base della realtà
assoluta dei rituali quotidiani. Rituali che sono stati iscritti su ogni elemento in-
terno, e portano ancora la traccia del loro contesto originale, l’essenza iniziale
umana e l’esperienza della sua vita unica. Maurizio Vitta scrive a questo proposito:
Intesa come condizione fondativa della nostra stessa essenza umana, la forma
dell’abitare resta infatti interamente contenuta nel suo modo di apparire, oltre
il quale non c’è altro. Ricorda il concetto di “parvenza” su cui si soffermò Nietz-
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sche: è la vita che modella e ricrea incessantemente le forme nelle quali si in-
carna, e oltre questa vita, che è quella che viviamo tutti i giorni, non c’è altro25. 
Esilio
Il periodo di esilio di Curzio Malaparte non è stata una coincidenza o una situazione
facile da attraversare, come egli stesso afferma nei suoi scritti di questo periodo.
Un borghese sofisticato è stato confinato in un’isola rocciosa e per la prima volta
nella sua vita è rimasto solo. La sua pelle si era «ingiallita, con macchie nere», men-
tre gli era vietato di uscire dalla città e di pubblicare i suoi scritti. Ogni giorno, du-
rante la sua passeggiata presso il municipio, sul tetto erboso del palazzo di Eolo,
di fronte all’ingresso della cittadella, era rassicurato dalla consapevolezza che Ulisse
aveva seguito lo stesso percorso tremila anni prima. Un uomo attivo, socialmente
riconosciuto, è rimasto senza pubblico, lontano dai riflettori di una vita pubblica o
comunitaria. 
Durante il suo periodo di esilio, Malaparte ha letto Omero e Platone dai manoscritti
originali e ha trovato rifugio nelle parole, dedicando il suo tempo alla scrittura di
articoli e poesie. Ha trovato il tempo per esplorare se stesso, e sembrava che fosse
venuto a patti con la solitudine e il dramma che lo caratterizzava in quel momento.
Osservando le sue condizioni e le sue limitazioni da un punto di vista romantico,
era libero di riflettere sui diversi aspetti della sua vita e, in particolare, sulla scelta
del luogo e del tipo di residenza che aveva in mente di costruire. La casa che desi-
derava creare sarebbe stata l’incarnazione del suo bisogno di solitudine, destinata
all’atto di scrivere e a narrare la ricostruzione traumatica del suo periodo di esilio,
ma questa volta con i suoi propri termini ambiziosi. Sebbene fosse troppo presto
per interpretare i suoi scritti come una direzione cosciente verso l’organizzazione
di Casa Malaparte, essi hanno rappresentato il primo passo di registrazione e d’in-
terpretazione, consapevole, della sua unica, e soprattutto determinante, espe-
rienza personale. «La cella 461 rimane nella mia anima come il suo carattere
nascosto - scrisse di conseguenza -. Mi sento come un uccello che ha inghiottito
la sua gabbia»26. 
I suoi scritti dell’epoca a Lipari hanno messo in luce i diversi elementi della sua re-
sidenza privata, dal momento che parti delle sue descrizioni corrispondono a pre-
cise decisioni che l’autore ha preso durante il periodo della costruzione di Casa
Malaparte. Gli edifici, i luoghi e gli spazi architettonici, che Malaparte aveva sco-
perto e, soprattutto, aveva sperimentato durante il suo periodo di esilio, sono ser-
viti come fonti d’ispirazione per il risultato finale della sua residenza privata a Capri.
A parte le somiglianze formali tra gli elementi di Casa Malaparte e le strutture del-
l’epoca a Lipari, questa è l’impressione che viene efficacemente trasmessa attra-
verso le caratteristiche della sua residenza privata.
Secondo Paul Ricoeur, «lo sviluppo temporale della vita ha la struttura di una nar-
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razione»27, il carattere di ciascuno può essere pienamente compreso solo guar-
dando attentamente il suo intero percorso di vita, dal punto da cui egli proviene
verso quello cui sta andando. Anche se «l’identità di una persona può essere colta
solo in termini della sua storia di vita nella sua interezza»28, il periodo di esilio di
Malaparte ha svolto un ruolo cruciale nella formazione di se stesso e i testi seguenti
cercheranno di testimoniarne sia la natura architettonica che quella umana. Nei
diari di Curzio Malaparte da Lipari si possono trovare i seguenti estratti:
Quando la tempesta improvvisa, che mi aveva fatto affondare, alla fine mi ha
portato a terra sull’isola di Lipari - in cui i Greci avevano posto il regno delle
Eolie... Non ero, lo ammetto, nello stesso stato psicologico di Ulisse quando è
andato nello stesso modo al palazzo del re Eolo... Sono venuto in arresto e
sarei rimasto così per qualche tempo: sono stato condannato a cinque anni
di esilio... Immaginate me, poi, così solo su questa isola rocciosa... Salgo ogni
giorno sul castello delle Eolie, e passo molte ore lì con il mio desiderio focaliz-
zato sul mare. Il cielo è così immenso che si possono distinguere le rive lontane
della Sicilia e della Calabria.
Così tanto cielo, quanta acqua per un solo uomo e, Dio, non abbastanza terra!
Sento già di amare questa isola povera, come il marinaio ama la sua barca
errante, che ha schivato la tempesta. Forse sono solo un naufrago bloccato
nel suo scafo capovolto in un pezzo di argilla arenata sulla riva, sul lato di una
roccia. Dal tetto del castello, sorveglio il mare. Guardo il mare e sento che mi
trovo a riflettere dall’alto di una torre, nella piazza di una città importante,
una scena eccezionale per la commedia in cui l’eroe è Ulisse. Questo mare può
essere considerato come l’Agorà, la piazza della città. Anche in questo remoto
tempo omerico, il Mediterraneo era più di un mercato, uno spazio pubblico
composto di mare.
Talenti, realizzazioni, avventure, di cui è stato il teatro dispiegato sotto gli occhi
eccitati di tutti. Le situazioni che Ulisse ha narrato a una ristretta cerchia degli
amici, quasi certo che non ci fossero testimoni intorno a sfidarli, correlando
gli eventi comunemente accettati, hanno costituito uno spettacolo per tutti
gli abitanti della piazza dalle finestre di casa. Non mi sono mai sentito così
solo, non avevo mai considerato la vita così solitaria, fino a quando ho vissuto
in questa piccola isola persa nel Mediterraneo. Mi sento in movimento al cen-
tro di un mercato e la gente dalle vicine coste mi guarda, mi sorride, agitando
fazzoletti, mandandomi baci. La storia della mia prigionia, della mia con-
danna di esilio non è una cosa semplice, un incidente casuale, una sciocca sto-
ria di provincia, non è un racconto per bambini che i bambini di oggi
ricorderanno in futuro da uomini, con un sorriso, solo perché è così triste. E’ in
realtà una prigione, questa piccola casa bianca appollaiata in cima alla cit-
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tadella antica?
Sembra più simile a una gabbia montata verticalmente al di sopra del mare
dai bastioni del castello, terrificanti bastioni di mattoni quadrati, con pietre
rossastre, qua e là, che sembrano di bronzo. Ai piedi dell’alta scogliera, guar-
dando a nord e proprio sotto la prigione, c’è la grotta da cui Eolo ha aperto le
sue ali sul mare. Le maree lo ingoiano con il suono di un tuono e le ali impri-
gionate si sentono urlare e lamentarsi nella roccia cava. E i sogni degli uomini
anziani - come faccio io ora - come una donna con una coda di pesce lo affer-
reranno per mano e lo guideranno, una notte di luna sul mare29.
Casa Come Me
Il giorno che ho assegnato a me stesso la costruzione di una casa, non pensavo
che sarei finito per disegnare un ritratto di me stesso, molto più preciso di
quello che ho illustrato finora attraverso la letteratura. (...) Da ciò che è auto-
biografico nel lavoro di ogni scrittore è facile rintracciare gli elementi del suo
ritratto morale. Ma non ho mai avuto la possibilità di mostrare quello che
sono, come quando ho cercato di comporre una casa. 
E sebbene i dubbi che qualcuno nutre per l’architettura sono molti e strani,
considerandola come un tabù o un’arte difficile, mi sono imbrigliato con co-
raggio nella convinzione che nessun problema, nessuna animosità fosse im-
possibile da sconfiggere30. 
Come Curzio Malaparte descrive nel passaggio sopra riportato del suo archivio
personale di scritti, mentre decideva gli elementi della sua residenza privata, stava
costruendo la versione architettonica di se stesso, la sua autobiografia. Di conse-
guenza, Casa Malaparte può essere considerata come un edificio che racconta ele-
menti rappresentativi del suo proprietario, quelli che egli ha attentamente scelto
e interpretato in termini di materia ed essenza architettonica. Nel frattempo, il con-
cetto surrealista che è espresso nella totalità dell’ambiente spaziale è prodotto
principalmente attraverso i contraddittori, ma vicini, elementi; elementi, la cui pre-
senza può essere verificata, e si può comprendere solo, attraverso la loro corrispon-
denza ai diversi elementi del carattere inerente il loro ideatore; un carattere non
convenzionale, come descritto di seguito.
Durante la sua vita, Malaparte ha abbracciato le filosofie politiche, sociali e spirituali
più disparate, egli è sempre stato caratterizzato come riconoscibile, onesto e am-
miratore delle posizioni più estreme. Era un toscano che ha trascorso gran parte
della sua vita nella Parigi cosmopolita, un prigioniero politico sia dei governi fascisti
che non fascisti, una persona illustre nella società che preferiva la compagnia dei
cani agli umani. Per Malaparte, Capri era un rifugio senza leggi sociali o ammini-
strative, ha completato lì un ciclo di metamorfosi iniziato durante il suo isolamento
involontaria sull’isola di Lipari. Solo che questa volta l’isolamento era volontario,
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una delle sue scelte personali più forti e un’altra contraddizione che si aggiungeva
a quelle già esistenti. Casa Malaparte era il suo posto privato, una memoria fisica
del suo esilio politico a Lipari, un’“immagine di nostalgia” della sua prigionia, rea-
lizzata in termini architettonici.
Come Maurizio Vitta descrive nel seguente estratto del libro Dell’Abitare, l’abita-
zione racchiude un “sentimento di nostalgia” che si esprime attraverso elementi
permanenti e immateriali. «L’abitare - egli scrive - ha rivendicato tutta la primitiva
estensione semantica del verbo: esso comprende e amministra non solo la “casa”,
ma, in un progressivo ampliamento, il suo ambiente naturale, la sua geografia, la
sua storia»31. Nel caso di Casa Malaparte, la storia particolare del suo proprietario
è integrata anche nel contesto dell’abitazione. Se il “vasto atrio” corrisponde ai ri-
cordi del suo periodo di esilio, anche la scala monumentale e le guide metalliche
di protezione nella sezione degli ospiti, e particolarmente le finestre delle stanze,
provengono dalle esperienze di Malaparte a Lipari; allora si può trarre la conclu-
sione che la sua casa sia un prolungamento del suo carico spirituale ed emotivo.
Secondo Vitta, (l’abitazione) «ha recuperato il suo antico senso di radicamento e
di appartenenza, di rispecchiamento del sé in una natura riconoscibile, d’intimo
colloquio con una sacralità profonda ma pronta ad affiorare nella quotidianità della
sua esperienza»32. E continua scrivendo che:
Ciò sembrerebbe riportarci al sentimento della nostalgia da cui siamo partiti;
e in effetti questa visione dell’abitare nel mondo si oppone al mutamento - ri-
tenuto fatalmente un impoverimento - nel tentativo di preservare una verità
rintracciabile solo nella permanenza e nell’intangibilità33.
Nel corso degli anni, la vera essenza di Casa Malaparte è sopravvissuta attraverso
elementi “permanenti e intangibili”, secondo il testo di Maurizio Vitta: elementi che
emergono costantemente nelle esperienze quotidiane dei residenti attuali e dei
visitatori. Malaparte aveva aspirato a creare uno spazio privato, personale che rap-
presentasse il concetto di «una piramide di mattone color rosso fuoco»: in grado
di conservare al suo interno tutti i simboli e le tracce, gli oggetti e i souvenir che
sarebbero stati in grado di raccontare i trionfi e le esperienze della sua vita. Ludwig
Wittgenstein sosteneva che «l’architettura immortala e glorifica qualcosa, quindi,
non ci può essere l’architettura quando non c’è niente da glorificare»34. In questo
caso, l’entità da glorificare è la vita e la persona dell’ideatore stesso. Come in una
particolare rappresentazione architettonica del fenomeno mise en abîme, descritto
accuratamente da André Gide, frammenti di ciò che è contenuto (nell’involucro ar-
chitettonico) sono trovati ripetutamente sulla struttura che li contiene, portando
alla formazione di una serie di autorappresentazioni.
J.B.: Vogliamo che l’architettura sia qualcosa che ci sopravvive. Tuttavia, que-
sto non è più un fattore per l’architettura moderna - almeno questo è quello
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che mi sembra. Oppure si tratta di un fattore che è stato mascherato, deviato,
è stato trasformato in qualcosa di simile a “risparmio di tempo”. Superando il
momento.
J.N.: Sì, ma perché è un edificio conservato? Un edificio è conservato non ap-
pena è amato.
J.B.: Gli esseri umani, anche! 35
Dopo la morte di Malaparte, la casa è stata abbandonata e dimenticata, vuota e
inaccessibile, per anni; come un ambiente fantastico che ha nascosto la sua verità
per anni. L’edificio simboleggia oggi le stesse nozioni di quando fu costruita, rap-
presenta un mausoleo che conserva ancora l’immagine del suo proprietario, come
quest’ultimo ha voluto. Nella parte più selvaggia e inaccessibile di Capri, si con-
serva l’immagine costruita di un cuore solitario, intellettuale romantico e rivolu-
zionario. Casa Malaparte potrebbe essere descritta come un museo di pensieri che
acquistano forma e contenuto attraverso la costruzione e gli elementi in essa con-
tenuti. Ognuno (di questi elementi) ha il proprio riferimento biografico, corrispon-
dente a diversi luoghi e tempi, ricordi che narrano una vita distinta. Gli spazi interni
della casa ricordano l’atmosfera “inquietante” che Vincent Scully descrive in riferi-
mento ai musei progettati da Carlo Scarpa. Scully scrive:
In un regno al di là dello spazio Scarpa sembra trovare il suo amore più pro-
fondo, nella ossessiva unione di elementi fisici e nel loro aprirsi silenzioso, sug-
gerendo qualcosa che si svolge di notte in uno dei suoi musei infestati quando
tutte le persone sono andate via36.
L’occupante originale dell’architettura accoglie i suoi visitatori nel museo di sé
stesso, nella splendida cornice dove gli ospiti sono volontariamente imprigionati
e poi diventano attori nel teatro della sua vita; una passeggiata rituale, che si è ri-
velata infine un intelligente atto di isolamento, che raggiunge il suo apice sul tetto
della casa. Lì, una superficie piana, lunga, che ospita solo un elemento astratto,
bianco, che rimane esposto da tutte le parti e in dialogo costante con i fenomeni
naturali. Nel momento in cui il visitatore si trova su questa piattaforma all’aperto
ed esposto completamente alla forza del vento trapela il manufatto architettonico
attraverso i mezzi di percezione del suo corpo e della sua mente. Scully descrive:
I dettagli e i dispositivi creati da lui sono una concretizzazione giocosa di questi
eventi in una macchina del tempo costruita, un teatro della memoria, una
comprensione della costruzione come una macchina per attirare attraverso il
corpo, la mente dell’utente o del visitatore di musei nell’interpretazione cor-
porea del luogo37.
Questa “interpretazione corporea del luogo” era cominciata quando Malaparte
aveva visitato per la prima volta questa penisola feroce e remota, ed è continuata
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durante tutta la fase di costruzione e l’esperienza del risultato architettonico. Ciò
che ha accompagnato questo gesto architettonico era la visione del suo titolare,
la sua aspirazione di superare i limiti della sua epoca e della nozione di “tempo”, in
generale. Come se si potesse riformulare una frase dei suoi scritti durante il suo
esilio in: «Così tanto cielo, quanta acqua per un solo uomo e, Dio, non abbastanza
tempo», allora si potrebbero capire i limiti temporali della natura umana vulnera-
bile ed effimera. «Il corpo, qui, richiama il temporaneo, la guerra, l’amore e la morte;
e il pensiero dell’architettura, l’abitazione porta il dolore del conflitto tra l’ammi-
revole che si può vedere costruito e la mortalità di chi l’ha costruito, architetto o
residente, che voleva vivere in esso per sempre»38, scrive Phoebe Giannisi e con-
clude nella consapevolezza che una casa possa esaudire il desiderio del suo pro-
prietario di (ulteriore) tempo oltre a (ulteriore) spazio.
Di conseguenza, oltre a un rapporto inestricabile che si manifesta qui tra l’edificio
e l’ambiente naturale circostante, si può rintracciare anche una relazione intima
tra il primo e i diversi aspetti della natura umana. Il prodotto architettonico finale
è completamente interattivo con il sistema umano di percepire e rispondere, e per
questo richiama la seguente citazione di Ludwig Wittgenstein, quella che ci spinge
a ricordare che «l’impressione data dalla buona architettura è quella che esprime
un pensiero: fa in modo che qualcuno senta il desiderio di rispondere con un
gesto»39. L’identità di Casa Malaparte ha superato le tendenze e le mode effimere
della sua epoca e, quindi, ha stabilito il suo “stile” unico, così strettamente collegato
a quello di Curzio Malaparte. L’edificio, qui, è sinonimo di uno stato d’animo, come
fosse una visita costante ai percorsi biografici del suo proprietario. Qui, il tempo
sembra essersi fermato negli anni Quaranta o sembra scorrere a seconda dei cam-
biamenti naturali del paesaggio intorno.
Questo paesaggio particolare svolge un ruolo significativo nella percezione dello
spazio a Casa Malaparte: questa penisola rocciosa determina l’impressione che si
acquisisce quando ci si presenta sul terreno di questo edificio. Nel “vasto atrio” que-
sta impressione si accentua, poiché l’involucro architettonico sembra vuoto e, allo
stesso tempo, trasparente, fondendo il punto di vista degli interni con quello dello
spazio esterno, offrendo alla condizione umana racchiusa all’interno una sorta di
strana interiorità. Un’interiorità che si mostra a seguito di una integrazione sa-
piente, che permette all’autore e ideatore di questo spazio, licenza poetica, di con-
siderare l’edificio come naturale e la natura come una creazione umana. Simile al
sentimento di Martin Heidegger, quando descriveva in riferimento alla sua ca-
panna nella Foresta Nera, anche qui, le comodità fondamentali della costruzione
che mettono l’occupante dello spazio in «contatto insolitamente esigente con il
tempo» e con le caratteristiche naturali del paesaggio, «con i movimenti percepiti
di cui ha cercato (Heidegger) di delimitare l’esistenza»40. Adam Sharr, nel suo libro
Heidegger’s Hut, scrive:
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Alla più profonda lontananza, ha risposto alla capanna e alle sue montagne
attraverso una routine di sussistenza quasi monastica, affermando la sua fede
in una liturgia dell’essere e delineando la vita attraverso il suo passaggio nella
routine. (…) Per il filosofo, questo casale ha tracciato la comprensione della
situazione dei suoi abitanti: la loro situazione fisica indicata dal rapporto par-
ticolare dell’edificio con il tempo e le stagioni, configurata in relazione al sole,
alla neve e al vento; e anche la loro situazione generale, percorsa da riti e rou-
tine tra la nascita e la morte41.
La traccia lasciata da Malaparte per essere esistito in questo mondo è stata man-
tenuta viva in riferimento alla sua residenza a Capri, che continua a ospitare al suo
interno un collage di luoghi e di cose, di segni che illustrano una vita enigmatica,
che ricordano il suo ideatore e titolare originario. Casa Malaparte non solo filtra
l’ambiente naturale, in perpetua evoluzione, attraverso la sua struttura rossa, ma
anche le caratteristiche intrinseche della natura umana vulnerabile. Essa simbo-
leggia il rito dell’esistenza e, sebbene ancora occupata, rimane vuota. Secondo la
dichiarazione di Louise Bourgeois «la casa è molto simbolica come l’architettura,
si riferisce al soggetto e alla vita, perché, dopo tutto, la vita è organizzata attorno
a ciò che è vuoto»42. Dopo la morte del suo proprietario iniziale, lo spazio interno
di Casa Malaparte è diventato “vuoto” - “vuoto” sia fisicamente che come mancanza
di significato: una struttura architettonica composta da un “vuoto”. La nozione di
“vuoto” si può rilevare nella scultura Ghost (1990) di Rachel Whiteread. Ghost ha
acquisito la sua forma da un calco in gesso negativo di un’intera stanza in una casa
della Londra vittoriana, in cui gli elementi, come le finestre, le porte, i camini, le
griglie in cotto e gli interruttori della luce appaiono al contrario. «Le case vivono e
muoiono, c’è un tempo per la costruzione, un tempo per vivere e generare, e un
tempo perché il vento rompa il pannello allentato»43.
In riferimento a Casa Malaparte, lo spirito del suo proprietario è stato esteso più
lontano di quanto l’occhio potesse arrivare; si nasconde dietro i dettagli visivi e le
caratteristiche materiali. Ad esempio, le finestre ai lati sembrano essere state sol-
levate arbitrariamente, ma sono fedeli a un’inconfutabile logica interna, emotiva,
mentre le camere fanno riferimento alle piccole celle di una prigione e la loro fun-
zionalità viene dopo il loro riferimento simbolico. Inoltre, il sentimento che si prova
quando si sale la scala esterna e ci si trova sul tetto può essere difficile da gestire,
più impegnativo che piacevole. Si può trarre la conclusione che, sebbene i gesti
architettonici possano aver mancato di esperienza e completezza, sono riusciti a
creare una piattaforma spaziale globale di rappresentazione e identità umana, poi-
ché sono stati concepiti secondo una necessità: quella umana. 
Tali gesti possono anche essere considerati come impulsivi per un eccessivo sen-
timentalismo, malinconia o narcisismo. Secondo questa prospettiva, gli elementi
fondamentali contenuti nell’atto dell’abitare potrebbero essere ridefiniti, la loro
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origine è classica, la loro espressione è, spesso, archetipica e la loro interpretazione
può essere caratterizzata come simbolica, neo-romantica o metafisica. Nello spazio
esterno, il tetto è privo di confini, sfida la vita e la morte in base alla forza del vento
e la scalinata sembra portare all’infinito. Nello spazio interno, le finestre fuori-scala
del soggiorno invertono il senso di interno ed esterno, mentre il camino traspa-
rente riconcilia elementi naturali opposti, lo straniero e il familiare, i mobili colle-
gano il passato con il presente e le due identiche porte nelle camere da letto
rivelano i conflitti e i diverbi personali, le similitudini e le contraddizioni, la profon-
dità e l’oscurità. Tutti quanti questi elementi sono solo esempi della forza di Casa
Malaparte nel raccontare, attraverso scene frammentate o nella sua interezza, una
storia umana. Il presente caso di studio selezionato ha tracciato, concettualmente,
attraverso una descrizione attenta, l’esistenza di un rapporto dinamico tra l’uomo
e il suo diretto ambiente vitale. L’edificio è servito come opportunità di ridefinire i
concetti costitutivi della residenza, il rapporto tra l’uomo, l’architettura e il paesag-
gio. Ma, soprattutto, è stato l’occasione per reinterpretare l’architettura come un
meccanismo narrativo e un dialogo costante con lo stato dell’essere umano.
66 I. HABITAT | ABITO // CASA NARRATIVA
Note
1 C. Malaparte, La Pelle, Vallechi, Firenze 1959.
2 La linea di chiusura della Fenomenologia della Percezione di Maurice Merlau-Ponty. A. de
Saint-Exupery, Pilote de Guerre, p. 176, cit. in M. Merleau-Ponty, Phenomenology of Percep-
tion, Routledge, London 1962, p. 456.
3 M. Heidegger, Tempo ed Essere, Guida Editori, Napoli 1998, p. 55.
4 Oltre ai campi della letteratura, il termine mise en abîme è stato anche associato ad alcuni
elementi delle arti visive o settori fotografici, come nel dipinto Las Meninas di Velázquez o
nel film Synecdoche, New York di Charlie Kaufman. In questa parte, si tenterà una appli-
cazione architettonica del termine.
5 Qui, Vitta si riferisce al volume all’interno delle case, le foto scattate da Giovanni Gardin e
Luciano D’Alessandro. M. Vitta, Dell’Abitare. Corpi Spazi Oggetti Immagini, Einaudi, Torino
2008, p. 212.
6 T. Mical, Surrealism and Architecture, Routledge, London, New York 2006, p. 175.
7 Ibid.
8 J. Alison, The Surreal House, Barbican Art Gallery, Yale University Press, New Haven, New
York 2010, p. 250.
9 Il dialogo finale del film Le Mépris, in parte girato in Casa Malaparte. J. L. Godard, Le Mépris,
1963.
10 J. Pallasmaa, The Embodied Image: Imagination and Imagery in Architecture, John Wiley,
Chichester 2011.
11 C. Malaparte, La Pelle, Vallechi, Firenze 1959.
12 T. Mical, Surrealism and Architecture, Routledge, London, New York 2006, pp. 168, 170.
13 “Informe” è un termine inventato da G. Bataille, al fine di descrivere l’interazione delicata
e oscillante tra condizioni opposte che mina la chiarezza ed erode o contamina lo stato.
Per Bataille, l’“informe” è al centro del progetto surrealista. Ibid.
14 L. Battista Alberti, On the Art of Building in Ten Books, 1988, p. 149, cit. in B. Colomina, Sex-
uality and Space, Princeton Architectural Press, Princeton 1996, p. 332.
15 Ibid.
16 M. Vitta, Dell’Abitare. Corpi Spazi Oggetti Immagini, Einaudi, Torino 2008, p. 216.
17 Ivi., p. 80.
18 Ivi., pp. 272, 273.
19 J. Pallasmaa, The Eyes of the Skin. Architecture and the Senses, Academy Editions, London
1996, p. 44.
20 H. Lefebvre, The Production of Space, cit. in N. Leach, Rethinking Architecture: A Reader in
Cultural Theory, Routledge, New York 1997, p. 139.
21 Ibid.
22 «Come l’operazione surrealista di “possibilità oggettiva”, in cui strani nuovi significati de-
rivano da oggetti familiari espressi insieme per caso o rivelati da frottage o cancellazione».
T. Mical, Surrealism and Architecture, Routledge, London, New York 2006, p. 168.
23 A. Breton, L’Amour Fou, 1934, cit. in J. Alison, The Surreal House, Barbican Art Gallery, Yale
University Press, New Haven, New York 2010, p. 258.
67I. HABITAT | ABITO // CASA NARRATIVA
24 G. Simmel, On Individuality and Social Forms, University of Chicago Press, Chicago 1973,
p. 319.
25 M. Vitta, Dell’Abitare. Corpi Spazi Oggetti Immagini, Einaudi, Torino 2008, p. 10.
26 Curzio Malaparte, On the Island of Lipari, The Yale Review, 1936, pp. 724-741, cit. in M. Ta-
lamona, Casa Malaparte, Princeton Architectural Press, Princeton 1992, pp. 51-54.
27 C. B. Guignon, The Cambridge Companion to Heidegger, Cambridge University Press, Cam-
bridge 1993, p. 225.
28 Ibid.
29 Curzio Malaparte, On the island of Lipari, The Yale Review, 1936, pp. 724-741, cit. in M. Ta-
lamona, Casa Malaparte, Princeton Architectural Press, Princeton 1992, pp. 51-54.
30 L’estratto da Ritratto di Pietra (Capri, 1940) è stato pubblicato dal biologo Alfredo Ruffi,
nel catalogo del primo simposio sovietico-italiano che si è svolto a Casa Malaparte (24-26
maggio 1978). Si compone di parti dell’archivio di scritti personali di Μalaparte, che ap-
partiene a sua sorella, Mrs. Edda Ronchi Suckert. M. Talamona, Casa Malaparte, Princeton
Architectural Press, Princeton 1992, pp. 48-51.
31 M. Vitta, Dell’Abitare. Corpi Spazi Oggetti Immagini, Einaudi, Torino 2008, p. 45.
32 Ibid.
33 Ibid.
34 Ludwig Wittgenstein, 1980, cit. in M. Frascari, Monsters of Architecture: Anthropomorphism
in Architectural Theory, Rowman and Littlefield, London 1990, p. 77.
35 J. Baudrillard, J. Nouvel, The Singular Objects in Architecture, University of Minnesota Press,
Minneapolis, London 2002, p. 65.
36 Vincent Scully 1985, cit. in M. Frascari, Monsters of Architecture: Anthropomorphism in Ar-
chitectural Theory, Rowman and Littlefield, London 1990, p. 77.
37 Nei musei progettati da Scarpa si ottiene la conciliazione tra sogno e realtà ricercata dai
surrealisti. L’architettura di Scarpa risulta in una somma surreale degli eventi. Ibid.
38 Z. Kotionis, 44 Stories of Architecture, Ekkremes, Athens 2001, p. 198.
39 L. Wittgenstein, Culture and Value, 1977, cit. in S. Unwin, Twenty Buildings Every Architect
Should Understand, Routledge, London, New York 2010, p. 2.
40 A. Sharr, Heidegger’s Hut, MIT Press, Cambridge, Massachusetts 2006, p. 103.
41 Ivi., p. 67, 68.
42 J. Alison, The Surreal House, Barbican Art Gallery, Yale University Press, New Haven, New
York 2010, p. 11.
43 Thomas Stearns Eliot, Four Quarters (Part II: East Coker), 1943, cit. in B. Bergonzi, T. S. Eliot:
Four Quarters: a Casebook, London 1969, p. 42.
68 I. HABITAT | ABITO // CASA NARRATIVA
IA2. ABITO NARRATIVO
Martin Margiela | 1988/~
– Che cosa è la pelle? – Protezione.
– Che cosa è il tessuto? – Un mezzo.
– Che cosa è la trama? – Un risultato del tempo.
– Che cosa è l’abbigliamento? – Lo strato finale.
– Che cosa è il riciclo? – Un’altra possibilità.
– Per quali parole si vive? – Noi1.
Questo paragrafo richiama il lavoro dello studio Maison Martin Margiela2 tentando
di rintracciare riferimenti sartoriali al termine “narrazione” - uno strumento di analisi
e di comprensione che è stato utilizzato nel paragrafo precedente per il caso di
studio di Villa Malaparte a Capri. Inoltre, si valuterà se i due esempi condividono
caratteristiche comuni per quanto riguarda la loro costituzione e la loro natura
qualitativa rispetto alla natura umana. Verranno integrati alcuni saggi teorici nel
processo di analisi e valutazione dei seguenti diversi esempi sartoriali, e svolge-
ranno il ruolo di catalizzatori interpretativi nella lettura strutturale o morfologica.
Il concetto di tempo può essere interpretato in vari modi: come la durata - o
durée - che si esprime attraverso l’uso di alcuni tessuti e oggetti che attestano
il passaggio del tempo e il processo di invecchiamento (decomposizione), il
tempo sotto le spoglie della storia della moda (riproduzione) e, infine, il tempo
come un riferimento alla storia del capo stesso, che viene reso visibile attra-
verso l’esternalizzazione del processo di produzione (rivelazione)3.
Questa parte della ricerca si articola nelle seguenti tre parti: a) rivelando, b) ripro-
ducendo, e c) decomponendo, ciascuna delle quali contribuisce in modo diverso
alla ricostruzione e al sostegno di un concetto narrativo. “Narrazione” coinvolge il
fattore “tempo” e, nel caso di MMM e le tre parti distintive di questo paragrafo, il
concetto di “tempo” è espresso diversamente. “Rivelando” è costruita intorno a un
“tempo frammentato”, corrispondente agli elementi di epoche diverse; “Riprodu-
cendo” è organizzata attorno a un “tempo riciclato”, compresi gli elementi che sono
stati sottratti dai diversi periodi e vengono reintrodotti oggi (visualizzazione di
forme e funzioni diverse); infine, “Decomponendo”, per cui ci si avvicina a un
“tempo di scadenza” che impiega gli elementi allo stato della loro decostruzione.
Rivelando 
L’abbigliamento è una condizione necessaria della soggettività... Articolando
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il corpo si articola allo stesso tempo la psiche4.
Con il termine toile, nel settore dell’abbigliamento, si intende il primo prototipo di
tessuto realizzato in cotone grezzo di colore beige e densità differenziata che viene
spesso chiamato calico. Su questo indumento di lavoro transitorio il couturier5
segna le modifiche necessarie affinché il capo finale si adatti al corpo seguendo la
sua forma unica. MMM utilizza questa parte del processo decisionale per trasmet-
tere i suoi significati concettuali. Insieme con altri elementi distintivi della proce-
dura creativa e costruttiva, ad esempio il busto del sarto, l’appendiabiti e le forbici,
egli crea un certo significato facendo uso di un vocabolario di simboli. Margiela
chiama questi simboli les icônes e, attraverso il loro impiego, comunica con il pub-
blico il processo graduale della costruzione sartoriale. Come nelle collezioni
AW/1997/ 1998 e SS/1997, dove i capi di abbigliamento sembrano essere girati
dall’interno verso l’esterno (inside-out), per cui sembrano appartenere a una fase
transitoria della produzione. La nozione di “narrazione” viene definita, qui, attra-
verso l’integrazione di simboli tecnici, appartenenti a un campo delimitato, e (in
seguito) attraverso la trasmissione al pubblico.
MMM espone le tracce della preparazione, il lavoro e la messa in scena - tutto
ciò che è ordinariamente cancellato, bandito. Le collezioni si manifestano
come “segni dei tempi”, quindi producendo letteralmente una relazione con
un passato lontano e col passare del tempo6.
A seconda della collezione, gli abiti rivelano diverse fasi di costruzione, dallo
schizzo al toile, al capo finito; una strategia retorica conosciuta dai formalisti russi
come “mettere a nudo il sistema” (laying bare the device). Secondo Roland Barthes
in Language of Fashion, «ci sono due modi di giudicare un pezzo di lavoro: secondo
il progetto stesso o secondo il modo in cui (il progetto) è stato realizzato»7. Nel-
l’esempio di MMM, e di questa categoria di abiti che rivelano il loro stato prece-
dente, i due modi di giudicare un pezzo di lavoro sono fusi in uno, perché il modo
con cui il prodotto è stato realizzato viene identificato con il prodotto stesso. Si
possono distinguere tre modi distinti di rivelare la fase di costruzione (nel lavoro
di MMM): il trasferimento di simboli sartoriali nella superficie esterna dell’abito, il
taglio della superficie esterna in modo che venga rivelata la superficie interna (con
cuciture, fili e altre caratteristiche costruttive) e, infine, la concessione degli ele-
menti inalterati del sarto artigianale, come busti o manichini - e la loro collocazione
nella forma del capo finale. Come affermato da MMM:
Come molte idee creative, non è necessariamente l’originalità della premessa
che è importante o che definisce l’“arte”, ma il mezzo e la purezza della sua
espressione8.
La nozione di “rivelazione” riceve una diversa interpretazione attraverso il caso del
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Collection Artisanal, quello più vicino allo spirito haute couture, poiché gli elementi
che vi propone sono unici. Qui, l’uso di materiali di lusso, raffinati, viene sostituito
mediante l’impiego di ore di lavoro lunghe e attente, trascorse su ogni elemento
della collezione. Una foto dal catalogo della mostra “20” al museo MoMu di Anversa
illustra un modello femminile, un abito bianco lungo posizionato su un tavolo da
laboratorio circondato da numerose sarte e donne del mestiere. Uno dei messaggi
principali trasmessi attraverso questa immagine è una quantità di sforzo significa-
tiva nella produzione e una dedizione di tempo speso per la realizzazione di un
capo di abbigliamento. Il tempo è concettualizzato attraverso le ore impiegate
nella costruzione, rivelate attraverso gli innumerevoli dettagli meticolosi del ve-
stito. Una narrazione del lavoro e dell’attenzione viene, così, raccontata. Come nel
caso dell’abito da sposa disegnato da Azzedine Alaia, costituito da una crinolina
gigante, accompagnata da un cappello di mussola. La creazione di Alaia ha formato
un vasto spazio intimo tra il corpo e l’abito; infatti questo aveva quattro aste e ri-
chiedeva quattro assistenti per sostenerlo, insieme a mille seicento ore per co-
struirlo9.
Oltre alla nozione di “tempo”, una ulteriore piattaforma di determinazione del “pro-
cesso narrativo” è l’impiego della tecnica trompe l’œil. Se il termine trompe l’œil è
definito come un «inganno visivo, soprattutto in pittura, in cui gli oggetti sono resi
nel dettaglio, sottolineando la perfetta illusione di qualità tattile e spaziale», è com-
prensibile che una narrazione visiva non riveli sempre la verità. Questa tecnica in-
gannevole mira alla partecipazione dello spettatore nella comprensione del
processo costruttivo e della natura sartoriale, in quanto evoca un sentimento di ri-
flessione, una domanda sugli elementi costituzionali, naturali o innaturali, umani
o materiali, per quanto riguarda l’aspetto delle modelle.
Nella collezione SS/2007, i vestiti nella tonalità della pelle sostituiscono la pelle
umana reale, mettendo lo spettatore nella possibilità di riflettere su ciò che è “reale”.
I numeri “nove” e “dodici” della collezione, ad esempio, mostrano complessi abiti
con scollo a V e un ulteriore strato di tessuto dal colore nudo tra il vestito esterno
e la pelle umana. Tale superficie che riproduce l’anatomia del corpo superiore, esa-
gerando il volume delle spalle, si comporta come una pelle “illusoria”, che assomi-
glia a quella umana pur essendo artificiale. Questo effetto di imitazione era
evidente dall’inizio del percorso creativo di MMM, prendendo in considerazione il
fatto che la prima collezione comprendeva una maglia che riportava motivi in
modo da assomigliare a un corpo umano nudo tatuato. Inoltre, nella collezione SS
1996, l’effetto trompe l’œil è stato rafforzato dalle stampe sulla superficie dei vestiti,
una giacca militare di seconda mano è stata stampata su cotone stretch, maglioni
di lana pesanti sono stati fotografati e stampati su cotone e viscosa e un lungo
abito da sera con paillettes è stato stampato su viscosa.
Nel caso della collezione SS/2000, l’effetto di una illusione ottica è riuscito attra-
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verso le misure dei vestiti, poiché i capi appaiono sovradimensionati, cosicché lo
spettatore ha dovuto interrogarsi su quale fosse la dimensione dei vestiti e quella
del corpo umano. Questa collezione ha portato tracce dalla collezione SS/1990
Doll in cui un intero guardaroba di bambole è stato riprodotto in proporzioni esatte
sugli adulti, è stato riadattato ponendo di nuovo domande sui binomi “naturale/ar-
tificiale”, “originale/copia”. Si può concludere col presupposto che l’inganno visivo
viene trasmesso, nel caso di MMM, attraverso tre tecniche diverse: motivo, dimen-
sione e tono di colore; elementi che possono fare riferimento alla sfera sartoriale
o agli spazi interni, come sarà citato nel seguente estratto. Nella collezione SS/2000,
la dimensione degli abiti ha lo scopo di meravigliare lo spettatore: è l’uomo o
l’abito ad essere disordinato? Secondo la definizione di Margiela:
Trompe l’œil: Un gioco, un materiale o una forma che inganna l’occhio. Per i
vestiti: un tessuto fluido modellato come una maglia allentata, un bodysuit
nel colore della pelle che simula la nudità, ecc. Per gli accessori: un pacchetto
di dollari americani tenuti insieme da un nastro di gomma che diventa un por-
tafoglio. Per l’architettura: le foto in bianco e nero a grandezza naturale co-
prono le pareti, i pavimenti e i soffitti dei negozi MMM10.
Oltre alla superficie sartoriale che risente degli inganni visivi, anche gli interni di
MMM stanno diventando una tela potenziale di varie interpretazioni. La maggior
parte delle porte della sede generale di Parigi, in rue Saint-Maur, sono coperte con
carta da parati che raffigura, soprattutto, immagini in bianco e nero di altre porte
del periodo barocco, lasciando l’osservatore meravigliato di fronte alla bellezza
dell’allegoria visiva. Le immagini che riportano l’effetto trompe l’œil negli spazi in-
terni variano da specchi che riflettono finestre e pareti opposte, che non esistono
nella realtà, come nel negozio di San Pietroburgo, a caminetti e parquet di legno,
che creano un’atmosfera spaziale che è fortemente influenzata dall’uso di elementi
bidimensionali, in bianco e nero, fatti di carta (immagini da sfondo).
Tuttavia, l’elemento narrativo più intenso nel lavoro di Margiela si trova negli ele-
menti, i dettagli e le tecniche, che rivelano il processo della creazione, come se il
dietro le quinte fosse portato in primo piano, e lo spettatore può sperimentare
l’universo nascosto della costruzione vestiti. Nel caso della collezione SS/1997, la
forma di un manichino viene indossato come top, in lino grezzo e potenzialmente
abbinato a una gonna scivolata o un paio di jeans. Nella forma del manichino sono
appuntati vari elementi presi dalle diverse fasi di lavoro di un atelier, per esempio
le spalline, studi di cucitura e di abbigliamento11. Inoltre, nella collezione
FW/1997/98, si possono trovare abiti e oggetti nelle varie fasi di produzione. Indu-
menti strappati che rivelano il loro scheletro interno, così come appaiono incom-
pleti e sfoderati i primi prototipi di montaggio insieme alle loro imperfezioni
originali e le note per le correzioni, oltre alle parti di manichini sartoriali; tutti questi
elementi completano l’impostazione e il carattere “in costruzione”. Questo processo
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rivelatore di una scena della moda che lascia le sue tracce viene riportato nella mo-
stra intitolata Modalità et Art nel Palais des Beaux Arts di Bruxelles. A un certo punto,
un muro bianco è illuminato con un proiettore da una luce bianca e un tappeto di
coriandoli bianchi copre il pavimento dello spazio di Margiela. Finita la mostra, i
coriandoli bianchi avevano raggiunto la strada al di fuori del museo12, come se
stessero raccontando una testimonianza di una breve storia di moda, come se ac-
compagnassero l’evento nel territorio della memoria.
Riproducendo
L’idea di una figura di manichino fatta di filo, rappresentata come base per un ve-
stito o un corpetto, con un gilet costituito da piatti rotti collegati con filo, come
nella collezione AW/1989/1990, ci introducono al concetto di “riproduzione” per
MMM. Nel corso della sua sintassi creativa, il concetto di riprodurre elementi già
esistenti viene effettuato in due modi principali: le “repliche”, che rappresentano
le copie simili o precise di elementi preesistenti, e il “riciclo”, che si riferisce al riuti-
lizzo di elementi singoli o ready-mades nella loro forma originale o con alterazioni
minime (ad esempio, FW/1992/1993: coperture di protezione dei vestiti in plastica
trasparente sono stampate sul corpo, come abiti, con l’uso di nastro adesivo;
SS/1993: giacche del Rinascimento e del XVIII secolo secondo lo stile dei costumi
teatrali in velluto e broccato sono rielaborati e indossati su torsi nudi e chiusi con
spille da balia). Entrambe le tecniche ricordano il “ciclo di vita”, l’impiego di figure
del passato, al fine di ricostituire il presente.
La riproduzione degli elementi del passato corrisponde a una tendenza intrinseca
di MMM di recuperare e riciclare i materiali, a seguito di uno sforzo notevole per la
sostenibilità. Questo sforzo può arrivare fino al punto di riprodurre elementi già
esistenti in diverse scale e contesti o di riutilizzare semplicemente comparti sarto-
riali del passato, nella loro forma originale o frammentata. I vestiti utilizzati sono
già “archiviati” e riproposti al pubblico contrassegnati da un’etichetta che indica la
data della loro produzione originale così come il luogo dove sono stati ritrovati,
come se fossero esposti nella collezione di un museo13. Nella collezione SS/1995,
per esempio, Margiela ha proposto al pubblico vestiti che sono stati ripresi dal
guardaroba di una bambola, dopo averli adattati ugualmente al corpo umano, con
gli accessori e gli elementi di costruzione (come le chiusure, i dettagli, ecc.).
A partire dal 1989, lo Studio Margiela ha iniziato a tagliare sacchetti di plastica
per produrre T-shirt, i gilet sono stati composti dai frammenti di piatti in por-
cellana e le calze di lana militari sono state riconfigurate come maniche a
sbuffo di piccole dimensioni o sono state trasformate in maglioni14. 
Nel caso di MMM, il concetto di “riciclo” può verificarsi con la trasformazione di una
bottiglia di vetro in una lampada, di tappi di champagne in gioielli e di cubetti di
ghiaccio colorati in orecchini che si sciolgono sulle spalle delle modelle. Tutti i me-
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todi impiegati per riuscire nel riciclo delle risorse conducono a una “rinascita”, una
trasposizione di elementi dal precedente all’attuale, dall’oblio alla memoria, dal
passato a oggi. Evidenziando la forza e la vulnerabilità della natura degli elementi,
degli esseri umani e della materialità, la pratica sartoriale di Margiela tende alle
transizioni costanti temporali all’interno del processo di moda, piuttosto che al
mantenimento delle tendenze effimere. Caratteristiche sartoriali fioriscono e rifio-
riscono, sottolineando il passaggio del tempo e la nostalgia che quest’ultimo porta
con sé.
Tali materiali non nascondono il corso del tempo, ma portano avanti le tracce
della vita precedente di un vestito e la incorporano nel nuovo elemento - sono
i testimoni silenziosi della durée15.
La nozione di “riciclo” si allinea con molte collezioni di MMM e si esprime ogni volta
in modo diverso: vestiti usati, monousi o patchwork. Evidenziando un approccio
alla bellezza più effimero che permanente, più umano che divino, Margiela so-
stiene il fatto che l’estetica risieda in una sorta di estraneità che non manca né di
fascino e sincerità, né di significato, come Putman descrive. Il riciclo degli elementi
segue le esigenze contemporanee, apre i nostri occhi sulla povertà e sulla necessità
di rifugio, favorendo l’ottimismo e richiedendo grande sensibilità. Come nella col-
lezione FW/1991/92 che consisteva in lunghi mantelli neri di velluto o di feltro,
abiti dipinti in lattice bianco, maglioni fatti dai calzini militari o navali, maglie che
sono state tagliate in parte (le maniche e il collo sono stati indossati separatamente
e il corpo è stato portato come un gilet dalla forma a “V”)16. Oppure la collezione
estiva del 1992, dove la maggior parte dei capi di abbigliamento è stato composto
da foulard di periodi diversi di seconda mano legati al corpo.
Estate ‘90: tutto è colorato in bianco, grigio o nel colore della pelle. Elementi
di biancheria intima da donna due volte più grandi del normale sono indossati
come gonne lunghe con cintura in vita o drappeggiati sotto T-shirt aderenti.
Giacche con le maniche tagliate sono lasciate sfilacciate e si chiudono con
una cintura elastica con bottoni. Una serie di capi realizzati in plastica traspa-
rente, metallo o carta e sacchetti di plastica vengono indossati come T-shirts17. 
Un parallelismo può essere tracciato, qui, con la collezione Medea (SS/2002) di Hus-
sein Chalayan che si riferisce direttamente ad una stratificazione temporale e con-
cettuale. Con la trasformazione di pezzi provenienti da collezioni passate in
creazioni presenti, Chalayan riesce a formare con il tessuto una stratificazione tem-
porale degli elementi, simile a uno scavo archeologico, suggerendo una tipologia
diversa di temporalità, co-esistenza e somiglianza. Le collezioni di Chalayan e Mar-
giela si incontrano nella seguente dichiarazione di quest’ultimo, in cui sostiene
che «non c’è nulla di lucido e nuovo, tutto ha una storia», con la creazione di vestiti
che portano l’iscrizione dell’effimero. Come per la collezione SS/1989 di MMM, che
74 I. HABITAT | ABITO // ABITO NARRATIVO
comprendeva un paio di pantaloni larghi, presumibilmente consumati intorno alla
zona del ginocchio, come se il corpo che li occupava, li avesse indossati per anni18.
«Il capo è un fantasma di tutte le molteplici vite che potrebbe avere, non c’è nulla
di lucido e nuovo, tutto ha una storia», scrive MMM. Per esempio, un abito dise-
gnato e realizzato negli anni sessanta subisce dei tagli per rivelare la sua base di
abito medievale, in modo simile a come un corsetto vittoriano strappato può ri-
velare un gilet interno in jersey contemporaneo: come un crollo improvviso nel
sedimento durante uno scavo archeologico19. 
Il fatto che «tutto ha una storia» può essere applicato nel caso del designer stesso,
dal momento che frammenti della sua storia possono essere rivelati nel processo
della progettazione e della realizzazione del vestito stesso. Secondo la dichiara-
zione di Kawakubo per cui «il modo migliore per conoscerla è quello di guardare i
suoi vestiti»20, un altro attributo dell’abbigliamento secondo il concetto della “ri-
velazione” fa la sua apparizione, e verrà analizzato a fondo nella parte dell’“Abito
Meccanico” che segue, sulla base dei meccanismi creazionali di Alexander
McQueen, attraverso i quali ha proiettato parte delle sue caratteristiche interiori
sui vestiti progettati.
Decomponendo
Le prime fodere si indossavano come abiti, grembiuli da cameriere con pieghe
permanenti. Maglie strappate e t-shirt, gonne con dettagli da tenda e lunghe
vesti in coccodrillo finto. (...) Indumenti realizzati in feltro perforato che si mo-
della e si muove col corpo21.
Bernard Tschumi ha sostenuto che l’architettura è al suo picco di significato e nella
sua condizione più viva quando si avvicina a uno stato di degrado, poco prima di
crollare. Sulla base della teoria dell’autore surrealista Georges Bataille, per quanto
riguarda le questioni della decadenza e della morte, Tschumi si avvale delle imma-
gini di Villa Savoye poco prima del suo restauro, al fine di illustrare i suoi argomenti.
L’edificio, che è stato concepito e progettato da Le Corbusier per la famiglia Savoye,
nella citta di Poissy (Yvelines), è stato costruito tra il 1928 e il 1931, e entrato in una
fase di decadenza durante la seconda guerra mondiale ed è rimasto dismesso e
desolato fino alla fine dei lavori di risanamento nel 1997. Durante questo lungo
periodo di incuria è diventato il soggetto per molti fotografi, come per René Burri,
che aveva magnificamente catturato il suo stato decadente nel 1957. Burri, attra-
verso le sue immagini, ha catturato la vulnerabilità temporale di Villa Savoye, in
contrasto con l’impressione di perfezione, l’immortalità e l’integrità di solito tra-
smessa attraverso le fotografie degli edifici moderni. Nelle sue foto sull’edificio di
Le Corbusier, l’intonaco delle pareti è caduto, alcune finestre sono rotte e l’unico
segno di vita è un gatto randagio che voleva farsi strada sulle scale. Tschumi ha
percepito la sua condizione decadente come affascinante e ha progettato una serie
di “pubblicità”, promuovendo la fase di decomposizione dei prodotti architettonici
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e il significato delle rovine. Egli descrive, a proposito:
Puzzolente di urina, imbrattata di escrementi e ricoperta di graffiti osceni, la Villa Sa-
voye non è mai stata così commovente come quando l’intonaco è caduto dai suoi bloc-
chi di cemento22.
Evidentemente, l’intonaco danneggiato delle facciate dell’edificio condivide carat-
teristiche con la vernice bianco antico degli elementi che compongono gli spazi
interni e i capi di abbigliamento selezionati disegnati da MMM. Ma potremmo per-
cepire l’immagine comunicativa di Martin Margiela stesso come parte integrante
della riflessione sulla “decadenza” e, più specificamente, come l’opposizione più
estrema allo stato dell’invecchiamento? Se il “decadimento” viene espresso da una
sorta di discesa in eccellenza, prosperità o salute, alla fine l’immagine di Martin
Margiela rimarrà intatta nel tempo solo perché non è mai stata esposta al pubblico
(come figura)23. Egli non dà interviste, non pubblica sue foto e non saluta mai il
pubblico alla fine delle sue passerelle. Inoltre, quando una rivista contemporanea
popolare ha pubblicato una foto di gruppo con i designer più importanti del tardo
XX secolo, Margiela è stato rappresentato da una sedia vuota (in prima fila, accanto
alla stilista Sonia Rykiel). Questa invisibilità, per il fatto di non essere mai stato pub-
blicamente presentato, rende “immortale” il suo personaggio, in quanto non potrà
mai cadere in uno stato di oblio. Margiela è riuscito a comunicare i suoi messaggi
attraverso la stampa esclusivamente in prima persona plurale, “noi”, esprimendo
in questo modo le opinioni del suo team, fino a diventare trasparente. Il suo desi-
derio di rimanere anonimo è uguale al suo desiderio di resistere al deterioramento.
Ho incontrato Martin solo quattro volte. Pertanto, non sono sicuro che sarei
in grado di riconoscerlo se dovessi incontrarlo di nuovo24.
La riflessione sulla nozione di “decadimento” si esprime al suo apice nella mostra
1615/09/04 di Rotterdam, dove diciotto manichini vestiti rappresentano frammenti
di precedenti collezioni di Martin Margiela (SS/1989, AW/1997/1998). I capi scelti
di ogni stagione sono riprodotti in colore bianco, crème e grigio. Ogni abito viene
trattato con diversi ceppi di batteri, lieviti e muffe, tutti isolati dall’aria e alimentati
per fornire vari colori e tessuti con la collaborazione di un importante microbiologo
olandese. Dopo i primi cinque giorni della mostra questi organismi si sono svilup-
pati sui vestiti e, una volta completato il loro periodo di gestazione, hanno cam-
biato il colore e l’aspetto dei vestiti. (Le diciotto silhouette rimanevano all’esterno
del padiglione e potevano essere viste dall’interno attraverso una struttura di
vetro)25.
Le serie di Margiela (1615/09/04) sono un vero e proprio memento mori, un
omaggio alla morte e al rinnovamento26.
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Nella sede di MMM a Parigi, tutto è coperto con vernice bianca, grosso modo, in
maniera imperfetta, come se ci fosse bisogno di un secondo strato di colore da ag-
giungere agli elementi già esistenti. Seguendo lo spirito della collezione SS/1992,
dove le modelle avevano i loro arti spazzolati con vernice bianca, gli spazi interni
di MMM - i punti di vendita monomarca e gli uffici - sono armonicamente collegati.
Ma la vernice bianca, indipendentemente dalla sua funzione di collegare estetica-
mente gli interni del marchio, ha un ulteriore ruolo, facilita e accelera la visualizza-
zione del passaggio del tempo. Essa ricopre il ruolo di catalizzatore per il
decadimento degli elementi, evidenziando il cerchio della vita, il fatto che per ogni
cosa c’è un inizio e una fine evidente. Citando le parole di MMM:
Bianco significa la forza della fragilità e la fragilità del passaggio del tempo;
espressioni di unità, purezza e onestà. Non è mai solo bianco, ma più - i bianchi
- tutte le sfumature possibili! Usiamo solitamente il bianco opaco in modo che
il passaggio del tempo sia evidente27.
L’installazione sull’attico di Pallais de Chaillot a Parigi, nel 2009, progettata da MMM
dopo la commissione di una famosa rivista, ricordava l’estetica interna del marchio.
Supponendo che lo spazio è stato organizzato seguendo la logica e la struttura
degli spazi ricettivi domestici, il visitatore era automaticamente trasportato da una
atmosfera di sottofondo festosa, metafisica; il tavolo da pranzo è stato preparato
per la cena e il pianoforte nello spazio principale stava riproducendo una melodia
sottile. Ricordando l’atmosfera nella Casa Malaparte, creata dai restanti elementi
dello spazio interno che portavano la traccia del proprietario originario, l’installa-
zione al Pallais de Chaillot ha offerto al visitatore l’impressione che gli abitanti di
questo scomodo spazio interno l’avessero appena lasciato dopo una festa gioiosa.
Ogni elemento dello spazio interno, dai candelabri ai bicchieri e dai divani alle
sedie da pranzo, era bianco, verniciato o rivestito in tessuto bianco. Ogni elemento
era simile alle immagini della sede del marchio, dove i mobili e i lampadari nella
reception sono coperti in cotone bianco, o alle immagini del negozio in rue de
Montpensier a Parigi, in cui i pneumatici di auto e i libri, gli elementi meccanici e
le vetrine sono tutti coperti di vernice bianca.
L’arredamento è rivestito di cotone bianco, i lampadari sono foderati in mus-
sola bianca. Spesso si incontrano pile di scatole o valigie. Sembra come se i
precedenti abitanti siano fuggiti in fretta e MMM abbia deciso di fermare il
tempo con uno strato di vernice bianca, una istantanea nel passaggio inarre-
stabile del tempo e della storia28. 
I toni di colore bianco che sono usati nella progettazione degli interni sono nume-
rosi, con i loro nomi che variano: un peu de crème,  vert j’espere, lune de miel. Essi
comprendono un universo di tonalità di bianco che alimenta l’abitudine mono-
cromatica del progettista e gli permette di dedicarsi a mille altri colori, come scrive
77I. HABITAT | ABITO // ABITO NARRATIVO
Andrée Putman: «Il bianco è onnipresente e gli (Margiela) permette di dedicarsi a
mille altri colori. Sono come i casi preziosi che inducono l’ordine e la calma. Essi
sono anche i suoi campi da gioco per l’espressione, in cui egli può cambiare, rileg-
gere o rivedere la funzione degli oggetti» 29. 
Ma oltre agli oggetti materiali, che sono costantemente ricoperti di vernice o tes-
suto bianco, anche gli occupanti umani dello spazio interno, presso la sede di MMM
a Parigi, sono coperti di bianco. Tutti i dipendenti degli uffici di Martin Margiela
sono tenuti ad indossare abiti bianchi, simili al personale medico o ai ricercatori in
un laboratorio. E’ interessante notare che nei documenti storici della moda, la ca-
micia bianca è descritta come un articolo essenzialmente immutabile, che ha ori-
gine dallo «sconvolgimento sociale della Rivoluzione Francese e documenta un
cambiamento nell’abbigliamento, da un’idiosincrasia correlata alla classe, alla sem-
plificazione, omogeneità e distinzioni occupazionali»30. Un simbolo di apparte-
nenza, le giacche potrebbero essere caratterizzate come «un ripudio della
gerarchia, un cenno alla haute couture atelier d’altri tempi». Facendo uso di queste
minime uniformi contemporanee, Margiela riesce a unificare lo spazio tra il mate-
riale e l’uomo, come nelle opere del concetto gesamtkunstwerk o nella residenza
di Henry van de Velde, in cui la moglie è stata raffigurata come parte integrante di
una armonizzazione globalizzata delle parti.
Fin dalla sua creazione (Margiela) ha favorito l’uso dei bianchi: pareti, pavi-
menti, banchi, armadi, accessori pensili, nelle sue boutique, showroom e uffici.
I dipendenti indossano giacche bianche dai laboratori “haute couture”, come
“uniformi” quando servono il pubblico31.
Questa unificazione è probabilmente la ragione per cui l’esempio di MMM è stato
incluso nella pubblicazione Total Living, che indaga la natura del rapporto contem-
poraneo di diversi campi del design, delle pratiche e degli elementi. Parte del ri-
sultato di questa pubblicazione è la visione del progettista di essere coinvolto in
ciascun aspetto dei dettagli del progetto e dei compartimenti appartenenti ai
campi sartoriali, architettonici o industriali. Vi è un carattere unificante in tutta la
pratica creativa di MMM: «Le etichette del brand sui vestiti vengono segnalate da
quattro cuciture bianche, sulla parte esterna del capo, mentre il suo logo è indeci-
frabile, l’imballaggio è un elegante sacchetto da bucato e le pareti delle boutique
sono coperte con lino bianco, così come i membri del personale». Uno dei princi-
pali elementi unificanti nelle varie pratiche dello studio di Margiela è il colore
“bianco”. 
Gli spazi interni progettati da MMM ricordano spesso la camera da letto della prima
moglie di Adolf Loos, Lina, la cui stanza era caratterizzata da pareti bianche, tende
bianche e lana di pecora Angora bianca32. Il colore bianco è stato discusso a fondo
da Le Corbusier, che nel suo libro Arte Decorativa e Design ha sostenuto che «in se-
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guito alla casa bianca, arriva la pulizia interiore»33. Per Le Corbusier, l’imbiancatura
era l’equivalente architettonico della nudità, una nudità perfetta come sfondo “neu-
tro” che ci permette di pensare con chiarezza ed eliminare il superfluo34. Mary
McLeod, nel suo saggio Undressing Architecture: Fashion, Gender and Modernity, so-
stiene che la superficie bianca era «la base per un nuovo interno purificato che ha
confuso la distinzione tra la superficie e l’essenza, l’aspetto e la verità»35.
Nello stesso contesto, Margiela ha impiegato, nel corso della sua pratica, diverse
espressioni sulla “superficie bianca”, tentando di includere, anziché escludere, ele-
menti nella realizzazione dell’identità dello studio. Sembra che ogni singola espres-
sione dell’immagine del marchio, dagli spazi interni ai capi di abbigliamento
proposti (al pubblico) o indossati dai membri del personale, sia stata pre-diretta,
secondo i principi di una visione unitaria e totalitaria. Il colore bianco potrebbe es-
sere una caratteristica preminente, che riceve un trattamento diverso di volta in
volta, a seconda del contesto, ma ogni elemento singolare riflette il concetto glo-
bale dell’insieme. Di conseguenza, chi guarda è testimone di una osmosi concet-
tuale, dagli spazi interni ai vestiti e dai vestiti agli spazi interni, così prende forma
una diffusione di caratteristiche. La linea di collezione numerata “tredici” (13) po-
trebbe rappresentare, commercialmente, questa nozione in quanto comprende e
propone “oggetti bianchi” - come penne di piuma o bottiglie-lampade - con instal-
lazioni domestiche nei colori rigorosamente bianchi.
In qualche strano modo, una certa quantità di imperfezione è necessaria per
la bellezza. Abbiamo perfezionato il nostro metodo ma abbiamo perso i nostri
effetti pittoreschi, abbiamo perfezionato i nostri colori ma abbiamo perso le
nostre percezioni di sentire la vera bellezza. Come è possibile? Perché abbiamo
perso il senso che la vera bellezza comporta il cambiamento, la disugua-
glianza, una diversità infinita. Ci deve essere la simmetria, ma mai la mono-
tonia36.
79I. HABITAT | ABITO // ABITO NARRATIVO
Note
1 I. Luna, Maison Martin Margiela, Rizzoli, New York 2009, p. 306.
2 Da qui in poi indicata per brevità con l’acronimo: MMM.
3 K. Debo et al., Maison Martin Margiela 20: the Exhibition, MoMu Fashion Museum, Antwerp
2008, p. 8.
4 K. Silverman, cit. in C. Wilcox, Radical Fashion, Victoria and Albert Museum Studies, London
2001, p. 1.
5 Famiglia etimologica: verbo coudre, che sta per “cucire”.
6 K. Debo et al., Maison Martin Margiela 20: the Exhibition, MoMu Fashion Museum, Antwerp
2008, p. 111.
7 R. Barthes, A. Stafford, The Language of Fashion, Berg, Oxford 2006, p. 20.
8 Martin Margiela, cit. in Maison Martin Margiela, Rizzoli International Publications, New
York 2009, n.p.
9 L’abito da sposa è stato indossato da Jodie Kidd nel finale della collezione di Azzedine
Alaia (marzo 1998). C. Wilcox, Radical Fashion, Victoria and Albert Museum Studies, London
2001, p. 1.
10 I. Luna, Maison Martin Margiela, Rizzoli, New York 2009.
11 Ibid.
12 M. Margiela, Maison Martin Margiela: Street Special Edition, Maison Martin Margiela, Paris
1999.
13 K. Debo et al., Maison Martin Margiela 20: the Exhibition, MoMu Fashion Museum, Antwerp
2008, p. 111.
14 Ivi, p. 9.
15 Ibid.
16 M. Margiela, Maison Martin Margiela: Street Special Edition, Maison Martin Margiela, Paris
1999.
17 Ibid.
18 Infatti, il tessuto è stato stampato in modo da implicare l’usura prolungata e lo strappo
senza essere effettivamente indossato e strappato.
19 Dalle note della collezione Medea (SS/2002). C. Evans, Hussein Chalayan, NAi Publishers,
Groninger Museum, Groningen, Rotterdam 2005, p. 13.
20 «Kawakubo rimane molto riservata, anche volutamente sfuggente, come sempre: «Il fa-
scino di ogni dettaglio curioso è sorprendente. Sarebbe molto meglio conoscere qualcuno
attraverso il proprio lavoro. Con un cantante, il modo migliore è quello di ascoltare il brano.
Per me, il modo migliore per conoscermi è quello di guardare il mio abbigliamento». S.
Frankel, Quiet Storm, Independent Magazine, settembre 2001, cit. in A. Fukai, Future Beauty:
30 Years of Japanese Fashion, Merrell, Barbican Art Gallery, London 2010, p. 162.
21 Descrizione della collezione FW 1990/1991, cit. in M. Margiela, Maison Martin Margiela:
Street Special Edition, Maison Martin Margiela, Paris 1999.
22 J. Alison, The Surreal House, Barbican Art Gallery, Yale University Press, New Haven, New
York 2010, p. 228.
23 Margiela è apparso pochissime volte, come in un ritaglio di un giornale olandese: una
80 I. HABITAT | ABITO // ABITO NARRATIVO
delle poche immagini di Margiela, presa subito dopo il suo primo spettacolo del 1989, in
cui è stato raffigurato mentre si copriva il volto con la mano e bloccava la visuale del foto-
grafo.
24 Didier Grumbach, cit. in I. Luna, Maison Martin Margiela, Rizzoli, New York 2009, n.p.
25 M. Margiela, Maison Martin Margiela: Street Special Edition, Maison Martin Margiela, Paris
1999.
26 A. Coppard et al., Aware: Art Fashion Identity, Damiani, Bologna 2011, p. 21.
27 MMM, cit. in Cream, numero speciale MMM, no. 9, 2008, p. 124.
28 K. Debo et al., Maison Martin Margiela 20: the Exhibition, MoMu Fashion Museum, Antwerp
2008, p. 9.
29 A. Putman, cit. in Maison Martin Margiela, Rizzoli International Publications, New York
2009, n.p.
30 D. Fausch et al., Architecture: in Fashion, Princeton Architectural Press, Princeton 1994, p.
391.
31 MoMu, cit. in Maison Martin Margiela, Rizzoli International Publications, New York 2009,
n.p.
32 In un numero della rivista Die Kunst (1903), due fotografie della camera da letto della
prima moglie di Loos, Lina, sono state descritte dalla seguente didascalia: “Adolf Loos, la
camera da letto di mia moglie, pareti bianche, tende bianche, lana di pecora Angora
bianca”. D. Fausch et al., Architecture: in Fashion, Princeton Architectural Press, Princeton
1994, p. 66.
33 Le Corbusier, The Decorative Art of Today, The Architectural Press, London 1987, p. 188.
34 D. Fausch et al., Architecture: in Fashion, Princeton Architectural Press, Princeton 1994, p.
75.
35 Ibid.
36 M. E. Haweis, The Art of Beauty (and) The Art of Dress, Garland Publishing, New York, Lon-
don 1978, p. 236.
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La narrazione letteraria mette in luce l’elemento profondo e
vitale dell’abitare, e cioè l’intima coesione fra l’abitante e gli
spazi, gli oggetti, le immagini che aderiscono alla sua person-
alità come un abito al corpo1.
Una serie di paralleli sull’approccio concettuale del prodotto di design può essere
rintracciata tra i due casi di studio, la Villa Malaparte per il settore architettonico e
Maison Martin Margiela per quello sartoriale. Attraverso la giustapposizione degli
esempi di cui sopra, delle nozioni materializzate, l’analisi che segue tenterà di va-
lutare il ruolo dello termine “narrazione” entro i diversi rami di ogni processo della
progettazione. In questo modo, la riflessione sul termine “Architettura su Misura”
si focalizza sul rapporto tra la condizione umana e il design del prodotto, in termini
di rappresentazione. I prodotti di design sono in grado di descrivere l’entità umana
che li occupa? Il processo della progettazione è in grado di raccontare le varie storie
umane? Come potrebbe essere tradotta la “narrazione” in termini materiali, sarto-
riali e architettonici?
Secondo l’analisi dei due casi principali è evidente che uno dei mezzi che effettua
la narrazione è il processo di “riproduzione”: la creazione delle repliche. Nel caso
di Villa Malaparte, Curzio Malaparte ha riprodotto le sue memorie esistenziali av-
valendosi del linguaggio architettonico. Elementi morfologici o strutturali del suo
periodo di esilio, come il tetto e la scala, furono duplicati nello spazio della sua re-
sidenza privata. La nozione di “replica”, qui, esprime il significato di sostituzione di
un oggetto del passato nel contesto del presente, materializzando un ricordo, una
sensazione o un pensiero, in poche parole, emozioni umane. Nel caso di Margiela,
questo processo di “riproduzione” comporta l’introduzione nel presente di oggetti
antichi che comprendono la storia della sua moda. Attraverso questa tecnica crea-
tiva, gli elementi di una memoria collettiva, che possono influenzare ogni persona
individualmente e per diversi gradi, sono stati introdotti nel contesto attuale. In
entrambi i casi è coinvolto il concetto di “tempo”; un tempo frammentato, reincar-
nato, in grado di raccontare una storia privata o comune attraverso il riciclo dei
dati emozionali o materiali provenienti da precedenti epoche cronologiche.
L’uso del colore per Margiela e Malaparte è di uguale importanza. Se per Margiela
il colore bianco rappresenta il concetto di fragilità e di temporalità, per Malaparte
il colore del mattone rosso della sua residenza rappresenta, concettualmente, una
piramide che implica che qualcuno vi è sepolto dentro. Il bianco acquisisce tutte
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le diverse sfumature possibili e serve come piattaforma per l’iscrizione del passare
del tempo, in modo simile a come il colore rosso delle facciate è vulnerabile a causa
della sua vicinanza al mare e al cambio delle stagioni. Considerando che l’elemento
bianco sul tetto soddisfa lo scopo di integrare e nascondere la canna fumaria del
camino centrale, il colore simboleggia un elemento nautico, una vela che dà al-
l’edificio un carattere allegorico, rendendolo in grado di scomparire nel mare. 
Una riflessione comune sul “tempo” e sui suoi “effetti conseguenti” (come la vulne-
rabilità, la fragilità, la transitorietà, ecc.) è evidente in entrambi i casi di studio. Dato
che in entrambi i settori, residenziali e sartoriali, la nozione dell’uomo è integral-
mente coinvolta, dal momento che «un abito non si può semplicemente appen-
dere come un dipinto sul muro o come un libro che rimane intatto e vive una vita
lunga e protetta»2, dalla stessa prospettiva una casa non può restare intatta, vuota,
senza la presenza umana all’interno. Al contrario, sia un abito che una residenza
sono resi tali attraverso la loro occupazione dal fattore umano e, per questo motivo,
sono indissolubilmente legati al passaggio del tempo e alle sue conseguenze , la
vita e la morte, la nascita e il decadimento. Un’allusione al “passare del tempo” po-
trebbe essere rintracciata nelle pratiche di progettazione di entrambi i casi: nel la-
voro di Margiela la rivelazione di elementi provenienti da precedenti periodi
cronologici, o fasi di costruzione, è caratteristica di cui sopra; mentre nel caso di
Malaparte, i meccanismi rivelatori sono concentrati nei suoi scritti, in cui l’elemento
personale è collegato a quello architettonico.
I monumenti più belli sono imponenti nella loro durata. Un muro ciclopico
raggiunge la bellezza monumentale perché sembra eterno, perché sembra es-
sere sfuggito al tempo. La monumentalità trascende la morte, e anche ciò che
talvolta viene chiamato “istinto di morte”3. 
Intanto, nel caso dell’appartamento che Carlo Mollino ha progettato per sei anni
di seguito (sulla via Napione, Torino, 1960) si acquisisce l’impressione che il tempo
si sia fermato in una stagione eterna che non cambierà mai, poiché le decorazioni
di questo interno sono in un stato di perpetuo divenire, come in una favola4. I fiori
incorruttibili fatti di maiolica bianca e blu5, nel vestibolo, gli oggetti che portano
la forma di antichi dominatori o dèi (Faraone, Osiride, ecc.) e le ossessioni appas-
sionate degli architetti che si sono materializzate, assegnano agli spazi interni di
questo appartamento una essenza immortale ed eterna. Analogamente, «immo-
bili, le finestre guardano gli alberi»6, dal momento che Casa Malaparte incornicia
ancora le finestre stesse, realizzate dagli stessi, sottili, singoli pannelli, che lasciano
un piccolo spazio di aria tra la parete e il vetro.
Un’altra osservazione sul “ciclo di vita” è il riciclo di elementi e la loro trasposizione
dal passato a oggi. Se per Malaparte una delle sue vecchie valigie da viaggio so-
stituisce il comodino nella “camera gialla” di Villa Malaparte, anche gli elementi di
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abbigliamento di Margiela, appartenenti a collezioni precedenti, sono rivitalizzati
e integrati in quelli nuovi. In entrambi i casi, sia facendo riferimento a pezzi di mo-
bili, come quelli del salotto composto da elementi di diversi contesti, o a capi di
abbigliamento che comprendono un mosaico temporale di vocabolari e contesti
diversi, è evidente un concetto di “reincarnazione”. E se la moda è una mappa in-
teriore in senso inverso, una traccia dell’habitus emotivo lasciato sull’abito in una
duplice proiezione, allora quanto più l’aspetto esteriore si avvicina allo stato inte-
riore della mente, tanto meglio «è vestito»7. Di conseguenza, gli esempi impiegati
nella precedente analisi sulle connotazioni “narrative” si trovano connessi con le
caratteristiche umane interiori: emozioni, ricordi e traumi.  Nel frattempo, a seguito
di una decomposizione di elementi nelle loro singole parti e dell’assemblaggio di
queste in nuove entità, si può rintracciare una narrazione, quasi un processo crea-
tivo, proprio il contrario di un decadimento, una decadenza e un oblio. Bernard
Tschumi scrive:
Gli architetti, in genere, non amano quella parte della vita che somiglia alla
morte: le costruzioni - le tracce di dissoluzione in decomposizione che lascia il
tempo sugli edifici - sono incompatibili sia con l’ideologia della modernità che
con quella che potrebbe essere definita (come) l’estetica concettuale. (...) Le
piastrelle di vetro e il vetro stesso sono stati tra i materiali preferiti del movi-
mento - perché non rivelano le tracce del tempo8. 
Eppure, le tracce che gli esseri umani lasciano mentre risiedono in un luogo, cre-
ando un proprio spazio interiore personale, o attraverso le loro scelte di conchiglie
sartoriali, sono elementi che esprimono un sentimento di appartenenza, senso e
rappresentazione. Le residenze sono le testimonianze più evidenti del fatto che
l’uomo è la misura di tutte le cose, quando si tratta di creazione di prodotti, e men-
tre il primo criterio della creazione è di tipo antropometrico, il secondo è basato
sulla percezione, dimostrando che «non c’è nulla nell’intelletto che non sia passato
per i sensi»9. I “sensi” sono la forza motrice del processo creativo - sia per scopi ar-
chitettonici che sartoriali. E come osserva Michel Serres, «noi viviamo gli spazi per
dimensioni e vicinanze, lacrime e continuità»10. «Tutti i collegamenti con la realtà
quotidiana separata - descrive Mollino -, animali nuovi, luoghi selvatici e avventure,
assumono una propria vera vita, come il messaggio della nostra verità»11. Si pos-
sono apprezzare questi elementi personali come punti distinti sulla mappa della
propria vita, e l’atto di collegare i puntini - i diversi piccoli dettagli tra loro - rap-
presenta un itinerario concettuale, presuppone l’idea di una narrazione: una Odis-
sea personalizzata12.
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Nessuna foto è stata scattata dall'autore durante la sua visita a Casa Malaparte, nel
maggio 2011.
87I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA2. Abito Narrativo
Maison Martin Margiela
88 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
 I. Habitat | Abito | IA2. Abito Narrativo | Rivelando
Vestiti, Dettagli Incompiuti Maglia, All'interno/All'esterno
Giacca, Schema di Taglio Abito, Schema di Taglio 
89I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA2. Abito Narrativo | Rivelando
Trompe l’ œil, Temporale Trompe l’œil, Dimensioni
Trompe l’œil, Colore Trompe l’œil, Sostanza
90 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
I. Habitat | Abito | IA2. Abito Narrativo | Riproducendo
Linea di Calze, Disegnata
91I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA2. Abito Narrativo | Riproducendo
Giacca, Ornamentazione di Natale Camicetta, Collane 
Abito, Manichino Abito, Imballaggio Plastico,
AW/1992/1993
92 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
I. Habitat | Abito | IA2. Abito Narrativo | Decomponendo
Mostra, Martin Margiela (9/4/1615), Museo Boijmans van Beuningen, Rotterdam
93I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA2. Abito Narrativo | Decomponendo
Mostra, Martin Margiela (9/4/1615), Museo Boijmans van Beuningen, Rotterdam
Mostra, Martin Margiela (9/4/1615), Museo Boijmans van Beuningen, Rotterdam
94 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
I. Habitat | Abito | IA2. Abito Narrativo | Decomponendo
Abito, Strappato, Incompiuto Etichetta del Marchio
Sedie, T Shirt Aspetti Degli Spazi Interni
95I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA2. Abito Narrativo | Decomponendo
Installazione, Manichini Ufficiale Capo del Personale
Installazione Aspetto Degli Interni
96 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
Marie Ange Giulleminot, Les Vetements Blancs de Hiroshima, 2006
97I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
Martin Margiela, Installazione per Elle Decoration, Palais De Chaillot, Parigi, 2009
Martin Margiela, Installazione per Elle Decoration, Palais De Chaillot, Parigi, 2009
98 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
Dettaglio Della Costruzione/Dettaglio Di Narrazione
99I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
René Burri, Villa Savoye di Le-Corbusier, 1959
René Burri, Villa Savoye di Le-Corbusier, 1959
100 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
René Burri, Villa Savoye di Le-Corbusier, 1959
René Burri, Villa Savoye di Le-Corbusier, 1959
101I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
Martin Margiela, Sede Centrale, Parigi, Martin Margiela, Sede Centrale, Parigi,
Aspetto degli Interni Aspetto degli Interni
Martin Margiela, Punctum, Colore Bianco Martin Margiela, Scarpe Dettaglio
102 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
Hussein Chalayan, Indumenti di Seta Hussein Chalayan, Tesi di Laurea MA, 
Sepolti Nella Terra, 1993 Central Saint Martins, Londra, 1993
Naomi Filmer, Progetto, “Toe and Heel Ball Lenses”, 2007
103I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
Tokujin Yoshioka per Moroso, Sedia, “Memory Chair”, 2010
Anna Nicole Ziesche, Progetto, “Childhood Storage”, 2009
104 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
Shigeru Ban, Casa, “Naked”, 2000
Shigeru Ban, Casa, “Naked”, 2000
105I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
Robert Mallet-Stevens, Villa Poiret, 1924/1925
Robert Mallet-Stevens, Villa Poiret, 1924/1925
106 I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO 
I. Habitat | Abito | IA. Narrativo | Paralleli
Hussein Chalayan, Collezione, “111,” Hussein Chalayan, Collezione, “111,”
SS/2007 SS/2007
Ludwig Wittgenstein, Casa Ludwig Wittgenstein, Casa
Stonborough, 1926/1928 Stonborough, 1926/1928
107I. HABITAT | ABITO // NARRATIVO
108 I. HABITAT | ABITO // CASA MECCANICA
IB1. CASA MECCANICA
Maison Lemoîne | Rem Koolhaas | Floirac ~ France |
1994/1998
Questa è la camera da letto di Monsieur. Quando tornava a
casa, la sua scrivania, quel tavolo erano qui (lei punta verso
la piattaforma). La sera, gli ospiti stavano da una parte, e
lui stava sul lato opposto. Il suo letto era qui, con la sua
camera da letto. La fisioterapista lo aspettava, c’era un...
(cerca di descrivere un arredo) per la fisioterapista (…). L’in-
fermiera (…). Tutti lo aspettavano (…). Poi, avrebbe avuto a
cena il resto della famiglia. C’erano sempre alcuni amici.
Tutto il tempo (x4). La casa è stata fatta solo per lui. Vedete.
Solo per lui1.
La Maison Lemoîne è stata progettata da Rem Koolhaas ed è stata realizzata2 con
il significativo contributo di Cecil Balmond. Entrambi hanno studiato e seguito le
indicazioni del suo proprietario originario, Jean-François Lemoîne, direttore del
giornale Sud-Ouest. Lemoîne desiderava che la sua residenza privata, nella zona di
Bordeaux chiamata Floirac, fosse lo spazio che avrebbe ospitato la sua
disabilità,che doveva essere accostata alle normali attività del resto della famiglia,
composta dalla moglie Hélène Lemoîne e i loro figli. Questa parte della ricerca esa-
minerà il termine “Architettura su Misura” dal punto di vista della mobilità ridotta
e tenterà di dare risposta alle seguenti domande: i prodotti architettonici residen-
ziali possono funzionare come estensioni del corpo umano? La progettazione ar-
chitettonica come potrebbe supportare la mobilità ridotta? Un caso estremo della
corporeità3 come potrebbe trasmettere informazioni preziose sulla progettazione
architettonica residenziale per un più ampio gruppo di riferimento?
Al fine di affrontare le suddette riflessioni, l’analisi si baserà su alcuni riferimenti di
Martin Heidegger e di Maurice Merleau-Ponty, nel contesto teorico della Fenome-
nologia, relativi la corporeità, illustrando i meccanismi della percezione umana
nell’ambiente vissuto attraverso il corpo. Per Heidegger, il corpo, comprensibile
dal punto di vista fenomenologico, non è una entità limitata corporea, ma si
estende oltre la propria pelle, intrecciandosi attivamente con il mondo. Sia per Hei-
degger che per Merleau-Ponty, lo spazio non è percepito come un contenitore di
oggetti di esperienza, ma come una rete con la quale il corpo interagisce costan-
temente4. Come sostiene Merleau-Ponty nel seguente passo della sua opera Feno-
menologia della Percezione:
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(...) capisco che gli oggetti hanno diversi aspetti, perché potrei fare un giro
d’ispezione, e in questo senso io sono cosciente del mondo attraverso il mezzo
del mio corpo. E’ proprio quando il mio mondo abituale risveglia in me inten-
zioni abituali che non posso più, se ho perso un arto, fondermi effettivamente
in esso, e gli oggetti utilizzabili, proprio nella misura in cui essi si presentano
come utilizzabili, si rivolgono a un mano che non ho più. Così ci sono nella to-
talità del mio corpo, delimitate regioni di silenzio5.
Queste “regioni di silenzio”, che collegano il corpo al suo spazio circostante, ver-
ranno qui esaminate attraverso lo strumento teorico della Fenomenologia, che
può essere definito come lo studio dei fenomeni, così come appaiono, pur non li-
mitandosi al solo territorio visivo. L’analisi prenderà in considerazione questi mec-
canismi di progettazione spaziale ponendo l’enfasi sugli spazi interni, cercando di
conciliare il corpo con la mente ed elevando l’atto del risiedere in uno spazio resi-
denziale ad un’esperienza concreta e vissuta. Nella ricerca del significato ontolo-
gico dell’architettura residenziale, la Fenomenologia si rivelerà un valido strumento
analitico di grande importanza in quanto richiede capacità di ricevere e di inglo-
bare tutti i sensi della percezione. Ponendo l’attenzione sulla proposta di Rem Ko-
olhaas per la Maison Lemoîne e sull’unicità delle sue caratteristiche, la “Casa
Meccanica” prova a rapportare lo spazio interno residenziale, inteso come uno stru-
mento interattivo, alle proprietà corporee ed intellettuali della natura umana.
Privilegiando il visivo, la prospettiva ha impoverito la nostra comprensione
dello spazio. C’è bisogno di rivolgersi agli altri sensi e lo spazio deve essere per-
cepito con tutte le sue associazioni fenomenologiche (olfatto, udito, tatto,
ecc.). (...) C’è una costante tendenza a cercare l’autorità scivolando nel regno
dell’ontologico, e a ricorrere a un discorso di autenticità auto-referenziale. Non
da ultimo, (i sensi) offrono un tempestivo richiamo per cui, in un’epoca di realtà
virtuale, la corporeità stessa del corpo non può essere ignorata quando si af-
fronta l’esperienza dello spazio6. 
Al contrario dei progetti di architettura che si basano sull’analisi comportamentale
ed ergonomica, come risposta ai bisogni del corpo, alle dimensioni e ai suoi limiti7,
la collaborazione di Koolhaas e Balmond e soprattutto il loro attento approccio al
corpo umano hanno determinato un fruttuoso esito architettonico. In particolare,
la loro collaborazione ha portato alla reintroduzione del corpo e delle sue esigenze
particolari nel cuore del design funzionale, programmatico ed esecutivo della re-
sidenza. Al fine di riuscire a soddisfare le indicazioni del proprietario, gli architetti
hanno dovuto combinare una nozione strutturale con i dati concettuali del pro-
getto. 
Alla fine, il risultato architettonico doveva essere lontano dal fornire esclusiva-
mente un piacere estetico agli occupanti, ma doveva essere soprattutto partico-
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larmente funzionale. Come Marco Frascari descrive nel suo libro Monsters of Archi-
tecture: Anthropomorphism in Architectual Theory, «non è più l’idea rinascimentale
del corpo, né il corpo Modulor di Le Corbusier; l’immagine incarnata nella soluzione
del puzzle di architettura non è più metaforica»8. Se per Frascari «una rivoluzione
architettonica poteva avvenire solo a causa di una nuova concezione della corpo-
reità», Maison Lemoîne potrebbe esserne un’espressione: il corpo viene raggiunto,
architettonicamente, attraverso una combinazione di nuovi modi di pensare e di
costruire.
Contrariamente a quanto descritto nel capitolo precedente, la Casa Narrativa, in
cui il prodotto architettonico è stato interpretato attraverso fattori psicologici
(mentali, sentimentali, spirituali), nel presente capitolo l’analisi si concentrerà sulla
nozione di “corpo”: la corporeità umana insieme con la sua diversità, le sue pratiche,
le sue esigenze e i suoi aspetti. Il soggetto umano sarà considerato soprattutto
come incarnato (embodied) nella pratica architettonica, come un corpo e non
esclusivamente come intellettuale9. In coerenza con questo lavoro nel suo insieme,
il prodotto del design viene interpretato attraverso le teorie della Fenomenologia
e, come afferma Martin Heidegger nel suo libro Essere e Tempo, lo stato di “essere-
nel” mondo è prossimo allo stato della dimora, e la corporeità umana è altamente
coinvolta nel processo dell’essere (nel mondo).
L’in-essere, al contrario, significa un esistenziale, perché fa parte della costitu-
zione dell’essere dell’Esserci. Perciò non può essere pensato come l’esser-sem-
plicemente-presente di una cosa corporea (il corpo dell’uomo) “dentro” un
altro ente semplicemente presente. “In” deriva da innan-abitare, habitare, sog-
giornare; an significa: sono abituato, sono familiare con, sono solito…: esso
ha il significato di colo, nel senso di habito e diligo. (…) L’espressione “sono” è
connessa a “presso”. “Io sono” significa, di nuovo: abito, soggiorno presso… il
mondo, come qualcosa che mi è familiare in questo o quel modo10.
A sua volta, Jean-Paul Sartre ha sottolineato l’importanza del corpo come il primo
punto di contatto che un essere umano ha con il suo mondo, un contatto che è
precedente teorizzare distaccato sugli oggetti11. Nel corso di questa tesi, il mondo
costruito - il mondo degli oggetti - sarà esaminato attraverso l’influenza delle ca-
ratteristiche del corpo, che sembra immediatamente implicato nella fenomenolo-
gia delle attività quotidiane. Inoltre, la potenzialità dell’architettura di influenzare
la condizione umana “terapeuticamente” sarà esaminata insieme ai mezzi per con-
ciliare «l’arte di vivere bene e l’arte di costruire bene»12. La lettura - la percezione e
l’interpretazione - del prodotto architettonico sarà eseguita tramite il punto di vista
“meccanico”. Lo studio esaminerà come la nozione e le modalità della “meccaniz-
zazione” influenzano e facilitano il rapporto tra il prodotto architettonico e la con-
dizione umana, agevolandone la dinamicità.
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Come Frank Lloyd Wright aveva previsto nel suo saggio The Art and Craft of the Ma-
chine (1901), «la macchina è qui per rimanere», e  influenza, «non solo le tecniche
di un artista nella costruzione, ma l’intero tessuto della società per la quale è stata
costruita»1. Questo studio analizza come Maison Lemoîne (e i suoi abitanti) sono
influenzati dagli elementi meccanici nel loro modo di vivere. Un carattere mecca-
nico, come quello espresso da Le Corbusier che, nel libro Vers une Architecture
(1923) afferma che il nuovo tipo di abitazione è una “macchina da abitare” e che
«l’abitante ideale sarebbe stato senza dubbio pervaso dall’Esprit Nouveau mentre
avrebbe ricercato passati muri candidi bianchi alle “gioie essenziali” di luce, spazio
e verde»14. Su questi due scritti si basa la parte seguente di questo lavoro, che stu-
dia i modi in cui la casa, l’ambiente domestico si stanno evolvendo, proprio come
una macchina, e infine, come questa macchina è capace di comunicare, interagire
e “curare” il fattore umano dell’architettura.
Il Movimento
Nel suo saggio The Architectonics of Embodiment, Dalibor Vesely descrive «come il
rapporto del corpo con l’architettura è rintracciabile già nella tradizione che nasce
da Vitruvio, il quale paragona il corpo umano direttamente al corpo di un edifi-
cio»15. Sulla base di questa teoria, lo studio tenterà di mettere in luce il rapporto fi-
sico che il portatore di handicap, Jean-François Lemoîne, ha avuto con la sua
residenza privata (costruita) su misura. Una piattaforma a movimento verticale, nel
cuore dell’abitazione, ha facilitato lo spostamento del residente al suo interno, dal
momento che essa è ugualmente collegata a tutti e tre i piani dell’edificio: diventa
parte della cucina al piano terra, si collega con il pavimento in alluminio del sog-
giorno al piano intermedio e con la camera da letto principale al terzo piano. 
Come sostiene Juhani Pallasmaa nel suo libro The Eyes of the Skin: Architecture and
the Senses, «la percezione del corpo e l’immagine di girare il mondo diventa una
singola continua esperienza esistenziale, non c’è corpo separato dal suo domicilio
nello spazio, e non c’è spazio estraneo all’immagine inconscia del sé recettore»16.
Nel caso della piattaforma, si può tracciare una continuità spaziale ed esistenziale
tra la sostanza materiale e quella umana, o anche l’identificazione tra queste due.
Nelle dimensioni di una stanza media (3,00 x 3,50 m) la piattaforma porta anche
una scrivania con la sua sedia, dal momento che era stata concepita per ospitare
lo studio del residente iniziale. 
La piattaforma viene equiparata a un punto di riferimento, preciso e funzionale
per l’entità della struttura. Elemento architettonico che diventa un mezzo motorio,
ma soprattutto esistenziale, la piattaforma è identificata con il corpo dell’elemento
umano che occupa l’architettura. Per certe situazioni di “movimento” la piattaforma
diventa l’estensione materiale della corporeità umana. In sincronia precisa tra il
corpo umano e la struttura architettonica, «il movimento, l’equilibrio e la scala, ven-
gono inconsciamente recepiti attraverso il corpo come le tensioni nel sistema mu-
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scolare e nelle posizioni dello scheletro e degli organi interni»17, stabiliscono una
connessione indissolubile tra la materia (architettonica) e la pelle (umana).
Rievocando l’opera di Oscar Schlemmer, che si basa sulla nozione di fusione del
corpo umano con lo spazio che occupa e definisce18, la piattaforma esprime l’uni-
ficazione dell’uomo con la costruzione, in termini di ingegneria. Si possono rin-
tracciare qui i riferimenti alla totalità del Bauhaus, un movimento che promuoveva
una estetica pulita, basata sulla funzione, la chiarezza, la precisione e l’obiettività,
tutte caratteristiche integrate nell’approccio architettonico della Maison Lemoîne.
In particolare, i costumi disegnati da Schlemmer (per il Laboratorio Teatrale del
Bauhaus) hanno ampliato la nozione dell’essere umano, introducendo il corpo di
nuovo come un’esistenza in grado di creare spazio (space-making being)19; allo
stesso modo, l’handicap fisico di Monsieur Lemoîne determina lo spazio che lo cir-
conda e la presenza di caratteristiche spaziali, come la piattaforma mobile, che ne
è l’elemento principale.
Lo spazio architettonico per Schlemmer era piuttosto un aspetto del corpo trasfor-
mato e non un contenitore per il corpo, e infatti la sua opera si riferisce a uno spazio
riempito attraverso caratteristiche corporee. Questo aspetto del lavoro di Schlem-
mer conferma il carattere estensivo corporeo della Maison Lemoîne, in quanto que-
sta non consiste in uno spazio passivo che semplicemente riceve e ospita
particolari esigenze umane. Al contrario, esprime uno spazio interattivo con la na-
tura umana che viene equiparata a un “corpo trasformato” (in seguito alla sua
estensione architettonica) piuttosto che a uno spazio trasformato. 
Gli autori di questo processo, Koolhaas e Balmond, hanno mirato alla «creazione
di una nuova unità, una unità che ha il suo fondamento nell’uomo stesso, signifi-
cativa solo come organismo vivente», in base al principio di Martin Gropius20. Que-
sta identificazione del corpo umano con lo spazio interno, come nel caso della
piattaforma mobile, è descritto da Pallasmaa nel suo libro The Eyes of the Skin: Ar-
chitecture and the Senses come «imitazione e comprensione delle strutture di un
edificio, attraverso la struttura scheletrica del corpo. L’architettura - sostiene Palla-
smaa- rafforza l’esperienza della dimensione verticale del mondo e al tempo stesso
ci rende consapevoli della profondità della terra, ci fa sognare la levitazione e il
volo»21.
Le esigenze diverse della famiglia Lemoîne sono state trattate come uno schema
programmatico intorno all’azione del movimento. Poiché il piano superiore è diviso
in due sezioni di cui una ospita le camere dei figli e l’altra dei genitori, la piattaforma
mobile permette ai genitori (e specialmente a Monsieur Lemoîne) di accedere alla
loro stanza, mentre la parte dei figli è raggiungibile con la scala a chiocciola, con-
tenuta nel suo involucro cilindrico in acciaio. Le due parti sono separate da una
fessura e collegate con un ponte all’aperto: quando qualcuno sta sul ponte, è ne-
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cessario aprire la porta della zona dei figli, per poter passare attraverso (il ponte) e
chiudere la porta della zona dei genitori - e viceversa22. Questo sistema di apertura
ricorda la porta nella casa di Marcel Duchamp a Parigi (rue Larrey, 1927) (e nella
maggior parte degli appartamenti tradizionali a Parigi), ma a causa della loro dif-
ferenza. Nel caso dell’appartamento di Duchamp, una porta è azionata tra due ca-
mere adiacenti, in modo che quando è aperta in una direzione è chiusa nell’altra:
questo mira a creare una condizione per cui la camera non è completamente indi-
pendente dagli spazi attigui.
Per ogni membro della famiglia Lemoîne , l’ambiente domestico si è integrato con
la sua propria identità, è diventato parte del suo corpo e del suo essere proprio23
attraverso l’occupazione e la partecipazione a una serie di esperienze spaziali pre-
costituite. Questi gesti spaziali offrono all’utente la possibilità di strutturare la sua
attività nel contesto quotidiano e, a volte, essi riflettono, si materializzano e ren-
dono eterne idee e immagini di una “vita ideale”24. Alcune scelte architettoniche
hanno consentito ai residenti di avvicinarsi ad un ambiente ideale spaziale (in ter-
mini di personalizzazione), ad esempio, le camere dei genitori hanno una veranda
di fronte al sole del mattino, mentre l’area dei figli ha una finestra circolare di grandi
dimensioni, da cui essi possono intravedere la città. Eppure, la “vita ideale” per il
Jean-François Lemoîne è concentrata intorno al movimento e all’abitare (adegua-
tamente) lo spazio (e per di più, il tempo), quindi può essere trovata nel piano di
libertà della sua attività corporea25. L’analisi del movimento di ciascuno deve per-
metterci di arrivare a una migliore comprensione dello spazio interno, in cui il
corpo umano si trova, e soprattutto, alla compresione della loro intrinseca interre-
lazione. Merleau-Ponty scrive:
(...) Vi è il mio braccio visto come sostegno per le azioni familiari, il mio corpo
come fonte di un’azione determinata, con un terreno o un campo di applica-
zione a me noto in anticipo, c’è il mio ambiente come un insieme di punti pos-
sibili su cui questa azione corporea può operare – e vi è, inoltre, il mio braccio
come un meccanismo di muscoli e ossa, come un congegno per la piegatura
e l’allungamento, come un oggetto articolato (...). Per quanto riguarda lo spa-
zio corporeo, è chiaro che vi è una conoscenza del luogo che è riducibile a una
sorta di coesistenza con quel luogo, e che non è semplicemente nulla, anche
se non può essere trasmessa attraverso una descrizione o anche col riferi-
mento muto di un gesto26.
Le esigenze specifiche della condizione fisica del proprietario sono trattate con
una pianificazione che raggiunge il livello idraulico più che la sua controparte ar-
chitettonica. Infrastrutture, distribuzione spaziale e altre infrastrutture tecniche si
distinguono in termini di suddivisione in zone e d’itinerario; di azione e d’inattività.
La piattaforma, che si trova nel nucleo organizzativo di un edificio che ha una mac-
china el suo cuore, attribuisce un carattere ingegneristico alla residenza. Un carat-
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tere che si riferiva alla presenza di Jean-François Lemoîne , piuttosto che a agli altri
membri della famiglia, in quanto quest’ultimo ha dovuto trovare la propria strada
all’interno dell’edificio e dei suoi elementi entropici, per muoversi liberamente at-
traverso la casa. Pertanto, l’identificazione del residente con la sua residenza era
unica (nello specifico, nel caso dell’elemento di navigazione, la piattaforma):
un’equazione inequivocabile tra l’uomo e il suo ambiente vitale. 
«Se la libertà è quella di avere una stanza in cui muoversi - afferma Merleau-Ponty
- ci deve essere qualcosa che lo ha tenuto lontano dai suoi obiettivi, deve avere un
intero terreno, il che significa che ci devono essere per lui possibilità speciali, o re-
altà che provvedono a tenerlo aggrappato all’esistenza»27. Uno spazio di possibilità
e di realtà diverse e distinte, che trattengono saldamente l’essenza, si può trovare
all’interno di Maison Lemoîne. La morfologia dello spazio interno non è solo sen-
sibilmente adattata alle esigenze di una particolare condizione umana, ma anche
identificata con quest’ultima, dato che lo spazio progettato si presenta come una
fondamentale estensione inestricabile dell’esistenza umana.
Le Illusioni
La casa è nell’aria. Non esiste nessun davanti, non esiste nessun dietro, nessun
lato di questa casa. La casa può essere in qualsiasi luogo. La casa è irrilevante.
Cioè, la casa non è semplicemente costruita come un oggetto materiale da
cui, poi, alcune vedute diventano possibili28.
Da un punto di vista esterno, la morfologia della casa assomiglia a tre volumi or-
togonali, uno sopra l’altro. Un lato del volume più basso è sepolto contro il pendio
naturale del paesaggio, e si apre sul panorama, mentre il secondo piano è circon-
dato da pareti in vetro scorrevoli, ch creano un confine mobile tra interno ed
esterno. A causa dell’esistenza di queste pareti, il secondo piano sembra sia solle-
vato. Aprendo tutti e tre i livelli sono due colonne, che avvolte appaiono come una,
collocate esternamente e che partecipano a una serie di intelligenti illusioni otti-
che. In Maison Lemoîne le disposizioni spaziali sequenziali, sia dello spazio interno
che esterno, sono collocate all’interno di un continuo gioco di trasformazioni e tra-
sposizioni di elementi. 
Rem Koolhaas mi telefona. Come al solito la voce è incalzante, piena di con-
vinzioni e ambizioni, il linguaggio splendidamente in bilico su polarità
estreme. Ha una richiesta insolita, fare una villa a Bordeaux che possa volare29. 
«Ciò che mi interessa della trasparenza è l’idea di evaporazione»30, confessa Jean
Nouvel, e nel caso di Maison Lemoîne, l’elemento trasparente nel piano intermedio
della struttura rafforza l’effetto di un materiale che si dissolve. Poiché si tratta di
una scatola ortogonale, in un colore rosso sbiadito, l’elemento di spicco che si im-
pone al visitatore di Maison Lemoîne è il suo grandioso volume di sospensione.
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L’edificio può emergere e apparire discretamente davanti agli occhi del visitatore,
alla fine di uno stretto sentiero in mezzo alla natura, ma la massa rossa che viene
fuori, posta su un tipo misterioso di supporto, ha un effetto impressionante sul-
l’uomo; sembra fluttuare sopra una trasparente base in vetro. Il supporto della sca-
tola nera è situato nel cilindro della scala a chiocciola e nel pezzo della forma a L
della struttura che è appoggiata su un montante in acciaio che passa dalla zona
della cucina al piano di sotto. Il cilindro della scala supporta la grande L-beam at-
traverso il tetto, da cui la “scatola di calcestruzzo” pende, mentre i picchetti di an-
coraggio fanno ben poco, forse stabilizzando la scatola contro le oscillazioni31.
Pallasmaa sostiene che l’effetto della trasparenza insieme con Ie sensazioni «di leg-
gerezza e di galleggiamento sono i temi centrali dell’arte moderna e dell’architet-
tura. (...) Questa nuova sensibilità promette un’architettura che può trasformare
l’immaterialità relativa e l’assenza di gravità della recente costruzione tecnologica
in una esperienza positiva dello spazio, del luogo e del significato» 32. La mole flut-
tuante può svolgere il ruolo di una metafora architettonica, che incarna la necessità
corporea di libertà del residente portatore di handicap. Un imponente ossatura ar-
chitettonica esprime la memoria di un corpo sano e porta la necessità duratura di
flessibilità nei movimenti, per la levitazione (o anche l’evaporazione).
– Io, vedete, io non riesco a spiegarlo. Nessuno mi ha spiegato.
– Che cosa non è stato spiegato?
– Beh, la casa! Non so, la casa, si vede, è appesa!33
A parte dai volumi esterni - specialmente il piano piu alto che sembra fluttuare
senza essere sostenuto da nessuna parte - e il posizionamento asimmetrico delle
colonne esterne, nello spazio interno la piattaforma che appare e scompare, le fi-
nestre circolari che vengono fissate a una molla e i pannelli di vetro, le facciate e le
tende scorrevoli sono solo indicazioni della magia dell’illusione. Quando la piatta-
forma mobile raggiunge il piano medio, appare una veduta ininterrotta sul pae-
saggio circostante. La finitura lucidata del cilindro in acciaio inossidabile che
riprende le scale, e le fa sparire nel paesaggio, intensifica l’effetto. Il piano medio
viene descritto dall’architetto come il più importante, quasi invisibile, inserito in
uno spazio di vetro; metà all’interno e metà fuori. È uno spazio in vetro che per-
mette a chi occupa la piattaforma, e quindi la camera, di confondere la natura
esterna con l’interno della casa. 
Nell’apertura di me stesso all’interazione dinamica della suddivisione in quat-
tro il mio corpo e il mondo si fondono in ciò che Heidegger chiama, “la dispo-
sizione del cuore”, una disposizione incarnata che raccoglie insieme i miei
ricordi personali e gli obiettivi per il futuro; raccoglie l’ethos dei miei ricordi per-
sonali e gli obiettivi per il futuro; raccoglie una crescita condivisa; raccoglie la
firma genetica, scheletrica e ormonale che mi rende l’essere corporeo che sono;
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raccoglie la geografia della mia specifica patria, la mia vicinanza al sole, alle
montagne e all’oceano34.
Il residente è invitato ad attivare, con la sua presenza, una serie di cambiamenti,
sia nella forma che nell’aspetto, sia di natura interna che esterna. L’involucro
esterno della struttura si allinea con il nucleo interno, in un processo di partecipa-
zione e di adattamento. Come un alchimista, l’architetto di questo progetto è pro-
fondamente coinvolto nei processi di materializzazione, cristallizzazione e
dissoluzione, nella sperimentazione con le materie e i flussi stabiliti in un processo
continuo di trasformazione e di scambio dinamico. L’idea di un sostegno sotto
forma di una sfera, che “nega la base terrestre”, è collegata con la tradizione lanciata
da Ledoux con la casa delle guardie agricole, “la sfera non poggia a terra: è sospesa”. 
Si tratta di una sfera di vetro e ferro, apparentemente non sostenuta da alcunché,
supportata solo nella sua parte inferiore da uno schermo metallico, sottile come
una ragnatela, con la forma di una moneta rovesciata che tocca terra solo con la
sua punta. Le strutture sono progettate per far sì che la scatola appaia come un
blocco pesante solido che galleggia nell’aria, determinando la qualità dello spazio
e solide soluzioni strutturali. Come Beatriz Colomina commenta, nel libro Sexuality
and Space, su Villa Savoye, Maison Lemoîne, rispettivamente, sembra immateriale,
senza una facciata principale, una casa che il cui volume principale è nell’aria.
L’architettura è una specie di macchina del tempo corporea in cui il passato, il
presente e il futuro sono legati architettonicamente attraverso la memoria (...)
Il potere della tecnologia di gioco è in un rapporto surreale, creato tra i mate-
riali, che indicano e selezionano realtà possibili, scoprendo l’intangibile attra-
verso l’uso di oggetti tangibili. I dettagli sono realtà incontaminate e
allotropiche, con i materiali che assumono significati attraverso giochi meta-
forici e metonimici35.
Quando Balmond ha visitato il sito in collina, è giunto sul punto di immaginare la
casa come “tappeto magico”. Nella casa a Floirac, le risposte emotive non sono più
causate da effetti di luce, aria, profumi, ma dalla struttura stessa che diventa sur-
reale. É proprio la “scatola galleggiante” che diventa l’obiettivo dichiarato dello stu-
dio di Koolhaas e Balmond per la struttura della casa, nel tentativo di attuare il
programma ideale del progetto di Leonidov - «levitazione dei corpi, cioè l’archi-
tettura fisica dinamica»36, come descrive El Lissitzky. Queste “illusioni” intendono
ad influenzare psicologicamente gli occupanti umani della casa, e soprattutto il
Jean-François Lemoîne, servono per lui e per il resto della sua famiglia come l’in-
carnazione della “speranza”. 
Per Rem Koolhaas, «la parola “architettura” incarna la persistente speranza - o il
vago ricordo di una speranza - che la forma, la coerenza si possono imporre sul-
l’onda violenta dell‘informazione che si infrange su di noi tutti i giorni; forse, l’ar-
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chitettura non deve essere stupida, dopo tutto: liberata dall’obbligo di costruire,
può diventare un modo di pensare a niente - una disciplina che rappresenta i rap-
porti, le proporzioni, le connessioni, gli effetti, il diagramma di tutto»37. Nel caso
della famiglia Lemoîne, l’ambiente domestico esprime e rappresenta - in termini
materiali e morfologici - un diagramma di complicate interrelazioni umane e modi
di coesistenza. 
Un altro aspetto evidente di questa struttura è la vicinanza della presenza fisica
dell’architettura. Secondo Heidegger, è solo attraverso questa vicinanza, attraverso
«l’odorare, ascoltare, vedere e toccare, che siamo in grado di sperimentare cose
che divengono tali per come emergono e vengono avanti; (...) essere vicino alle
cose è incarnare l’abitazione in modo tale che incontriamo le cose intimamente
nel nostro intreccio crescente e contiguo»38.
Esterno/Interno
Beatriz Colomina, nel saggio intitolato The Split Wall: Domestic Voyeurism, descrive
gli spazi interni delle residenze progettate da Adolf Loos e sottolinea che un divano
è stato spesso posizionato ai piedi di una finestra in modo tale da mettere gli oc-
cupanti con la schiena rivolta ad essa, gardando la stanza39. Nel soggiorno della
Maison Lemoîne, il divano principale della disposizione spaziale è posizionato se-
condo la dichiarazione di Colomina, con le spalle a una facciata in vetro alta, ma a
causa dell’apertura della stanza questo fatto da solo non è sufficiente per bloccare
le ampie vedute della natura circostante. Inoltre, dal piano superiore della resi-
denza - dove si trovano gli spazi più privati  - si acquisisce una percezione visiva li-
mitata del paesaggio circostante, poiché le piccole finestre circolari offrono una
vista limitata degli esterni. A causa della posizione dell’edificio, le vedute sulla città
di Bordeaux sono ampie, ma a causa delle dimensioni e della disposizione delle fi-
nestre al piano superiore, i punti di vista forniti all’occupante dello spazio interno
sono limitati.
Questa sensazione di limitazione si intensifica nella camera da letto dei bambini,
poiché la grande finestra sulla facciata principale della casa si apre solo in parte
(fino a un certo punto) per fornire al residente una piccola fessura visiva presso la
città di Bordeaux (che si intravede in lontananza). Una caratteristica similare all’è
l’organizzazione spaziale interna del piano medio di Maison Lemoîne si trova nel-
l’approccio architettonico di Le Corbusier, come ad esempio a Villa Savoye dove
l’accesso alle finestre non è disturbato dalla presenza degli oggetti e dove tutto
sembra di essere disposto in un modo da dirigere continuamente il soggetto verso
la periferia della casa. Lo sguardo è diretto verso l’esterno in modo tanto intenzio-
nale da interpretare queste case come cornice di un panorama40.
– Per le visuali verso Bordeaux, c’è solo questo enorme oblò?
– Sì. Potete vedere il fiume e tutta Bordeaux.
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– Ma questo è abbastanza? È sufficiente?
– Non si vede niente qui, solo gli alberi. Gli alberi sono in mezzo41.
Sebbene Maison Lemoîne sia situata sulla sommità di una collina, 100 m. sul libello
del mare, guardando dall’alto la città di Bordeaux, veri panorami della città sono
introvabili dall’interno, a parte la piccola apertura che si crea quando la grande fi-
nestra circolare nella zona dei bambini è aperta. Come nel caso di varie ville di Ko-
olhaas, l’indirizzo della casa è un segreto ben custodito, e come uno dei
regolamenti edilizi era che il colore della casa non doveva essere vivace, per non
essere visto da lontano, Maison Lemoîne resta “invisibile” nella campagna circo-
stante, a 400 m. dalla strada urbana. «Anche la gente del posto potrebbe non rico-
noscere la forma di una struttura così poeticamente intrecciata con la loro terra».
Quando uno si trova nello spazio esterno della casa, poi, incorniciato tra gli alberi,
solo da un lato emerge la vista lontana della città di Bordeaux.
Prendere poi il ponte sul fiume, seguirlo per un paio di chilometri, proseguire
verso l’entroterra attraverso una distesa di identiche case di periferia ed edifici
industriali, prendere una strada tortuosa sulla collina verde fino a raggiungere
una strada privata sterrata che ti porta più in alto. A sinistra si trova un pascolo
con un rudere di un tempietto del XVIII secolo, dietro un elegante palazzo neo-
classico, e di fronte a voi la cima della collina, con una scatola rossastra per-
forata in bilico proprio sopra di essa. Sulla parte superiore della scatola si trova
un – trave a forma di L che sporge su un lato ed è collegata al colle da una
strada in acciaio sottile. Che cosa può essere se non un accorgimento per evi-
tare che la scatola vada alla deriva col vento? Come ti avvicini, la scatola ap-
pare librarsi sopra un muro di pietra perimetrale. La strada sterrata è scolpita
nella collina e si scava un passaggio al di sotto dell muro nel cortile42.
Oltre al piano medio della costruzione, che sorge vuoto in termini di materialità,
offrendo ampie viste panoramiche verso l’esterno, la disposizione del piano infe-
riore e superiore offre al residente un rapporto più limitato verso l’esterno dove lo
stesso paesaggio riceve un altro tipo di trattamento. Dal piano superiore le viste
appaiono limitate e predefinite, incorniciate da finestre circolari posizionate in base
alla posizione di una persona (sdraiata, in piedi, seduta…), mentre dal piano terra,
le viste sono concentrate su una facciata e danno principalmente sul cortile interno
che ospita la rampa principale. Per quanto riguarda le aperture circolari dal se-
condo piano, l’obiettivo dell’architetto era quello di mantenere le cose semplici. É
stata, dunque, pianificata una rete sul muro di elevazione per consentire una so-
luzione casuale e ha prodotto dei «piccoli cerchi fluttuanti, come sperimentazioni
con le bolle di sapone». 
Gli oblò sono sostanzialmente sparsi su due livelli di altezza (altezza degli occhi
dalla sedia a rotelle, di una persona normodotata in piedi, ecc.), e grazie alle loro
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diverse angolazioni, i panorami sono concentrati verso il basso o davanti. La siste-
mazione degli oblò su questi livelli viene determinata mediante l’analisi dei per-
corsi principali o delle postazioni fisse di tavoli, scrivanie e letti come degli angoli
di mobili rivestiti (alcuni coperti con lamine d’argento o d’oro), che variano a se-
conda del punto di vista, in modo che il movimento di un mobile può causare la
perdita del significato funzionale di uno o più oblò. In base all’utilizzo degli interni,
si può tracciare qui un controllo differenziato dalla struttura esterna, portando a
una variazione di densità di volume. Mentre il piano terra appare come l’incarna-
zione della natura circostante, coperta solo da facciate di vetro, il secondo piano è
interamente protetto e la natura delle sue aperture fa luce sui privati, sacri rituali
del quotidiano interno umano.
Gli stessi muri poiché di vetro diventeranno finestre e le finestre come eravamo
abituati a conoscerle come buchi nei muri non si vedranno più. Anche i soffitti
spesso diventeranno anche pareti a finestra43.
Arredamento
Così pure, con la forma che circoscrive perfettamente l’oggetto, viene inclusa
una porzione di natura , proprio come nel caso del corpo umano: l’oggetto di
questa vista è essenzialmente antropomorfico. L’uomo è così legato agli og-
getti che lo circondano dalla stessa intimità viscerale, mutatis mutandis, che
lo lega agli organi del proprio corpo, e la “proprietà” dell’oggetto tende prati-
camente sempre all’appropriazione della sua sostanza con l’annessione orale
e “l’assimilazione”44.
La classificazione degli spazi interni della Maison Lemoîne esprime lo stesso tipo
di intimità di quella descritta da Jean Baudrillard nel suo libro The System of Objects
un’intimità molto rilevante con cui gli esseri umani condividono le membra del
proprio corpo. Da elementi principali della struttura architettonica, come la piat-
taforma centrale che agevola la navigazione del residente nel resto dell’edificio,
ad elementi secondari, come la sedia nel soggiorno che sembra tracciare il con-
torno di un corpo umano seduto in una posizione confortevole. Gli elementi interni
della Maison Lemoîne sono modi diversi di esprimere la propria corporeità.
Essi (gli oggetti di arredo) sono la riflessione di una visione dell’intero mondo,
secondo la quale ogni essere è un “contenitore di interiorità” e le relazioni tra
gli esseri sono correlazioni trascendenti di sostanze; quindi la casa stessa è
l’equivalente simbolico del corpo umano, il cui potente schema organico viene
successivamente generalizzato in un disegno ideale per l’integrazione di strut-
ture sociali45.
La scelta degli elementi interni e la loro disposizione nello spazio segue ben precise
decisioni e gesti, altamente guidati da esigenze personali o desideri. Le sedie Louis
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XV poste intorno al tavolo della cucina - sul piano più basso dell’edificio - possono
sembrare lasciate a caso, ma questa casualità è stata una scelta cosciente fatta da
Hélène Lemoîne. Come la governante della casa descrive nel documentario inti-
tolato Houselife, ogni volta che (lei) posizionava le sedie ordinate intorno al tavolo,
Hélène Lemoîne le correggeva. Nel piano centrale che ospita la zona del soggiorno,
l’impressione che i mobili siano stati arbitrariamente sparsi nella stanza diventa
più evidente.
Sembra come se qualcuno si sia costantemente ricordato delle imperfezioni della
condizione umana e dell’elemento imprevisto della vita. Contrariamente agli ele-
menti perfettamente disposti negli spazi interni dei casi di studio residenziali (fir-
mati da architetti di fama), qui gli interni sono caratterizzati da una naturalezza
che è importante per ciascuno degli abitanti. Baudrillard riflette sulla lingua che
gli oggetti parlano e se tale lingua non sostituisce il sistema linguistico, se cade a
metà tra lingua e parola. Nel caso di Maison Lemoîne, questa lingua dovrebbe coin-
volgere il corpo, le sue emozioni e le esperienze vissute attraverso il mezzo corpo-
reo, nella sfera architettonica.
E infine, qualè la posizione, non della consistenza astratta del sistema degli
oggetti, ma, piuttosto, delle sue contraddizioni sperimentate direttamente?46
Queste contraddizioni si trovano, nel caso di Maison Lemoîne, nell’entità della co-
struzione. Ad esempio, nel piano intermedio della casa si trova un rapporto dina-
mico tra l’esterno e gli spazi interni. Posizionato tra due lastre rettangolari e
delimitato da pannelli di vetro, questo piano è trasparente nella sua periferia, un
fatto che rende alta la visibilità tra le due entità (ambiente interno ed esterno). Gli
oggetti, i mobili e gli arredi di questo piano sono esposti allo spettatore come ele-
menti in uno spazio espositivo. Soprattutto quando i due pannelli - i più vicini al
piano del prato - sono aperti, gli spazi interni ed esterni sono (ri)uniti in uno scam-
bio dinamico di elementi. Una tenda blu - in un tessuto traforato - è in grado di co-
prire l’apertura e di essere condotta a volontà, nella periferia esterna dell’edificio,
seguendo i percorsi dei binari metallici che sono incorporati nel soffitto.
9. La nuova architettura è aperta. L’intera struttura è costituita da uno spazio
che è suddiviso secondo le diverse esigenze funzionali. Questa divisione è ef-
fettuata per mezzo di superfici di divisione (negli interni) o superfici protettive
(all’esterno). Le prime, che separano i vari spazi funzionali, possono essere mo-
bili; vale a dire, le superfici di divisione (in passato le pareti interne) possono
essere sostituite da superfici mobili o pannelli intermedi (...)47.
I binari della tenda blu reintroducono la nozione di flessibilità che riguarda questo
caso di studio. Un intero meccanismo di binari diversi, per il riposizionamento delle
tende, dei pannelli di vetro, le lampade, le porte, gli arazzi e una gabbia per gli uc-
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celli, attribuisce un carattere di flessibilità e adattabilità all’intera costruzione; in sin-
tonia con le diverse esigenze dell’uomo e secondo l’andamento del tramonto o
dell’alba, della stagione dell’anno o del suo stato d’animo in modo unico. Al con-
trario del piano intermedio, i livelli inferiore e superiore hanno ricevuto un tratta-
mento diverso e consentono all’abitante di vivere diverse esperienze. Il piano terra
è parzialmente nascosto nella collina, con una sola delle sue facciate ampiamente
aperta verso l’esterno. Minimale nel suo contenuto interno, il piano terra ospita la
cucina e lo spazio televisivo, una piccola area sul bordo della camera longitudinale.
Se nel soggiorno si potrebbero rintracciare alcune comodità, che si rivelerebbero
del tutto assenti al piano inferiore. Il materiale dominante di questo spazio è cal-
cestruzzo e il suo grigio sembra far perdere qualsiasi sensazione spaziale confor-
tevole. Un rifugio? Una grotta? Un bunker? Uno spazio per la protezione e il ristoro.
La pavimentazione della zona dello studio e del soggiorno è in fogli di alluminio,
come quelli utilizzati in luoghi pubblici, ma si estende al di là del vetro al bordo
del prato, conferendo alla superficie un carattere ideale astratto. Il trattamento dei
pavimenti (piano inferiore: calcestruzzo, piano intermedio: alluminio) ricorda le ca-
ratteristiche del “cortile interno” nell’atrio di Casa Malaparte: come in tutti questi
spazi interni, si ha la sensazione di essere fuori, slegati da ogni cosa che ci circonda.
Non è una casa più di quanto sia un palco; c’è un palco all’interno della casa,
che si affaccia sugli spazi sociali interni. Gli abitanti delle case di Loos sono en-
trambi attori e spettatori della famiglia coinvolti nella scena, eppure staccati
dal loro proprio spazio. La distinzione classica tra interno ed esterno, privato
e pubblico, oggetto e soggetto diventa complessa48. 
Nonostante questa serie di contraddizioni, per quanto riguarda i trattamenti e gli
approcci diversi dello spazio interno e dei suoi elementi, Maison Lemoîne nella sua
entità esprime un certo livello di vita domestica. Secondo Frank Lloyd Wright, le
residenze devono essere in grado di crescere insieme con i loro abitanti, di svilup-
parsi in termini umani; in poche parole «colui che vivrà in essa sarà colui che cre-
scerà vivendo con essa». Wright confronta la sensazione di vivere in una casa con
la buona sensazione che si ha quando si è ben vestiti, e con il termine “ben vestito”
egli intende vestito in un modo che permetta di dimenticare i vostri stessi vestiti49.
Se una casa influisce sul comportamento personale, poi anche questo comporta-
mento influisce sulla casa.
Una tale casa familiare è uno spazio specifico che tiene poco conto di requisiti
decorativi obiettivi, poiché qui la funzione primaria di mobili e di oggetti è
quella di personificare le relazioni umane, di riempire lo spazio che essi condi-
vidono, e di essere abitati da un’anima. La dimensione reale che essi occupano
è asservita alla dimensione morale, per cui è il loro compito ad avere impor-
tanza. Hanno così poca autonomia in questo spazio che i vari membri della
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famiglia si divertono nella società.Gli esseri umani e gli oggetti sono infatti le-
gati insieme in una complicità per cui gli oggetti assumono una certa densità,
un valore emotivo - quello che potrebbe essere definito una “presenza”. Ciò
che dà alla casa della nostra infanzia tale profondità e risonanza nella me-
moria è chiaramente questa struttura complessa di interiorità, e gli oggetti in
essa contenuti servono per noi come marcatori di confine della configurazione
simbolica conosciuta come “casa”50.
Una casa dell’infanzia, e nello specifico una camera da letto, viene ricostruita dal-
l’artista Anna-Nicole Ziesche, identica alla camera dei suoi primi anni. Questa opera
di Ziesche fa notare come siamo fisicamente e psicologicamente conformati sulla
nostra infanzia; si chiede se ogni decisione e azione è determinata da una catena
ininterrotta di precedenti esperienze, e in che senso l’età adulta è la conseguenza
dell’infanzia51. Nel caso di Maison Lemoîne, l’edificio e i suoi elementi mostrano
chiaramente la disabilità fisica dell’essere umano, invece di nasconderla la sottoli-
neano, offrono assistenza e facilitano i suoi movimenti, creando una catena inin-
terrotta con lo spazio interno e gli altri membri della famiglia. 
Il contenuto interno - elementi materiali e umani - sono ampiamente esposti nel
piano intermedio. Come negli intenti di Frank Lloyd Wright per gli edifici residen-
ziali, Maison Lemoîne è caratterizzata da integrità, tanto quanto è caratterizzata
da intimità. Se l’integrità si trova nella trasparenza, nelle funzioni di assistenza della
costruzione per particolari attività umane, allora l’intimità si trova nel rapporto fra
il corpo e i mobili - la maggior parte di questi invitano l’utente a una disposizione
tattile e confortevole - nel rapporto del signor Lemoîne con la sua piattaforma (rap-
porto di dipendenza). Inoltre, ulteriori intimità si possono trovare negli elementi
interni, forse a causa del carattere trasparente degli interni del soggiorno, come
viene descritto nella parte seguente della edizione Interior Landscapes/ Paesaggi
Interni della rivista Lotus:
All’interno della casa, al centro della stanza, quella sorta di scatola per conte-
nere la vita privata, i mobili servono come un altro box per nascondere intimità
ulteriori, racchiuse dentro di sé: il contenuto di un cassetto, i tesori di un colle-
zionista, i fasci di vecchie lettere d’amore52.
Alla fine della giornata, Hélène Lemoîne - come illustra il documentario Houselife
- come in un rituale, chiude le tende del salotto, e le luci una a una, in tutti e tre i
livelli della sua residenza. Beatriz Colomina ha sostenuto che gli oggetti personali
nelle immagini di Le Corbusier sono sempre maschili e lo sguardo su di loro ha
sempre un aspetto voyeuristico proibito. In Maison Lemoîne l’edificio è stato co-
struito esclusivamente per il suo occupante maschile; le attività degli altri membri
della famiglia sono state combinate, ma le sue “dimensioni” erano quelle che l’ar-
chitetto ha utilizzato al fine di creare il suo “capo” residenziale sur-mesure. E ora,
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che non vive più lì, si sente come se la casa chiamasse il suo nome negli echi delle
sue mura.
E anche una volta che abbiamo raggiunto il punto più alto della casa, come
nella terrazza di Villa Savoye sul davanzale della finestra che incornicia il pae-
saggio, il punto culminante della passeggiata, anche qui troviamo un cap-
pello, un paio di occhiali da sole, un piccolo pacchetto (sigarette?) e un
accendino, e ora dov‘è andato il signore?53
Incidente con la Macchina
Per lo spettatore, Maison Lemoîne potrebbe sembrare scomoda a prima vista; po-
trebbe creare un certo disagio su come percepire questo aspetto dell’architettura,
simile alla percezione di Casa Malaparte. Ma si dovrebbe ricordare che le strutture
residenziali non possono essere distaccate dai loro residenti, e quindi dalla storia
personale dietro le loro mura periferiche. Se per Malaparte, l’elemento di distin-
zione nella sua biografia, quello che ha determinato la costruzione della sua resi-
denza privata, è stato il periodo del suo esilio, per Jean-François Lemoîne è stato il
suo grave incidente stradale. Il carattere monumentale di entrambe le residenze
viene giustificato dalla loro finalità interna. Come aveva affermato la Truus Schrö-
der-Schräder, «la luce non è qualcosa di statico, cambia con il tempo»54, allo stesso
modo i bisogni umani sono variabili e l’architettura dovrebbe, in qualsiasi mo-
mento, rispondere a tale esigenza.
Nel caso di Maison Lemoîne, gli architetti, insieme con le indicazioni della famiglia
Lemoîne, sono riusciti a creare numerosi spazi personalizzati di diverse qualità,
sotto lo stesso tetto - tenendo in considerazione le esigenze particolari di ogni
persona separatamente. Essi hanno interpretato l’intero arsenale di capriate, car-
relli e supporti del corpo in termini architettonici, i piccoli, personali, dolorosi e
tristi sentimenti li hanno trasformati in qualità architettoniche55. Le pareti che se-
parano la zona per i bambini, le aperture sul solido volume di calcestruzzo, il con-
trollo della luce naturale e la comunicazione degli spazi interni distinti, sono tutti
organi della stessa entità che svolgono in un unico interattivo concetto parteci-
pativo.
Gli elementi residenziali sono così divisi in due categorie: quelli che richiedono lo
sforzo umano al fine di svolgere le loro architettoniche, ma nello stesso tempo fun-
zionali attività, e quelli che si verificano a prescindere, indipendentemente (age-
volando le attività umane) da una condizione di handicap o nonhandicap. Lo stile
di vita di una famiglia è stato esaminato e poi impresso sulla condizione architet-
tonica, creando gesti progettati su misura. L’architettura realizza, qui, un palcosce-
nico per la vita, un ambiente per l’espressione emotiva. Dettagli morfologici
raggiungono, in certi punti, connotazioni simboliche, con una sensazione per cui
l’architettura prova compassione e, condivide con la presenza umana lo stesso co-
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stante rischio “esistenziale”, come nell’esempio della trave di acciaio sopra la casa.
Quest’ultimo tira un cavo in tensione, che è fragile come la vita del suo proprietario
- entrambi sono appesi a un filo56.
Per quanto riguarda Viollet-le-Duc, «gli edifici sono bellissimi nella misura in cui
ogni problema speciale affrontato è stato risolto in modo ottimale»; la bellezza in
questo caso di studio sta nel fatto che essa rappresenta la diretta risposta a una
necessità umana. Durante le fasi di progettazione di questa abitazione, il corpo
giocava un ruolo fondamentale nelle decisioni57. In seguito alla convinzione di Le-
Duc, Maison Lemoîne è l’incarnazione di soluzioni razionali ai problemi di design
e umani, piuttosto che una composizione richiesta principalmente in base a im-
pulsi estetici. Lo stile, alla fine, è quello che corrisponde alle esigenze di un progetto
spaziale, è mettere al primo posto le esigenze delle persone che abiteranno questo
progetto.
Quindi, per lui, non c’era bisogno di valutare la bellezza di un edificio come
una qualità indipendente; la bellezza era semplicemente il risultato di un’ana-
lisi razionale. Lo stile di un disegno è stato quindi interpretato come sottopro-
dotto del rapporto del programma funzionale e della progettazione
strutturale (...). 
«Lo stile - egli riteneva - è qualcosa che uno schema completamente razionale
realizza in virtù della sua corrispondenza alle esigenze del progetto»58. 
Jean-François Lemoîne è rimasto paralizzato dalla cintola in giù dopo il suo inci-
dente in macchina e la casa ha seguito il suo handicap, in combinazione con le esi-
genze ordinarie della sua famiglia e dei loro ospiti. Prima che un designer possa
creare capi che prevedono facilità di movimento, lui o lei deve sapere che tipo di
movimenti del corpo avvengono in una particolare attività59. Di conseguenza, un
architetto dovrebbe essere a conoscenza esattamente delle stesse caratteristiche
al fine di fornire i residenti di una struttura che permetta loro di muoversi e vivere,
liberamente, all’interno del loro ambiente. Simile a un capo di abbigliamento, gli
spazi interni di Maison Lemoîne, insieme con i suoi elementi, seguono, sottoli-
neano o sostengono i movimenti corporei e le attività umane dei loro occupanti.
Come Heidegger descrive, «non sono mai qui solo come questo corpo incapsulato,
anzi io sono qui, ed è così, ho già permeato il mondo e posso passare attraverso di
esso»60.
Ciò significa che io - come cosa ek-statica, corporea - non sono limitato e iso-
lato dalla mia pelle. Nelle mie attività quotidiane, mi protendo nel mondo, mi
specchio del mondo, e raccolgo gli elementi naturali e culturali del quadruplice
insieme61.
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Une Maison Compliquée
Gli edifici danno senso alla macchina, teatro della memoria, che ospita le in-
finite rappresentazioni del dramma e della commedia della vita umana62.
Truus Schröder-Schräder ha descritto la sua residenza in Utrecht come attraente
in un ”lusso di frugalità”63. La sua flessibilità spaziale aveva preso in prestito le tec-
niche dagli spazi interni giapponesi, come le pareti scorrevoli (shojis) e il magazzino
degli elementi non utilizzati (futon), mentre la funzione e la razionalità si erano
fuse nella lode di un’astrazione architettonica. Ma qual era la conseguenza di que-
sto elemento fondamentale della costruzione? Ogni volta che la signora Schröder
dimostrava come le partizioni funzionavano e Rietveld era presente, è rimasto
fuori. La trasformazione della pianta, facendo scorrere i diversi elementi, richiedeva
un impegno serio; un ostacolo che è stato superato dalla presenza quotidiana di
una governante64. 
Una ben-attrezzata governante, Guadalupe Acedo, è il secondo protagonista del
film documentario su Maison Lemoîne, intitolato Houselife, mentre il primo è la re-
sidenza stessa. Guadalupe afferma con forza che quando Maison Lemoîne è stata
fatta, «tutto era già stato pensato», e continua dicendo che «io non l’avrei fatta
così», sostenendo discretamente l’unicità della costruzione. Condividendo carat-
teristiche con la casa di Truus Schröder-Schräder, Maison Lemoîne racchiude nel
suo involucro attività ben organizzate - dopo i gesti architettonici del suo architetto
e la volontà del suo proprietario. Questa casa incarna una sorta di complessità at-
traverso il color mattone, uno dei suoi mezzi organici di espressione65 che contri-
buiscono alla realizzazione della sua identità unica.
Contrariamente a quanto ci si può aspettare, non voglio una casa semplice.
Voglio una casa complicata perché (questa) determinerà il mio mondo66.
Mentre Jean-François Lemoîne mirava a “una casa complicata”, il pittore Jean-Ju-
lien-Lemordant, una persona (ancora) con esigenze particolari, anche a causa della
sua cecità, desiderava “una casa dall’aspetto semplice”. Una delle sue principali ri-
chieste all’architetto Jean Launay - che lo ha assistito con la progettazione e la co-
struzione della residenza - era una struttura che potesse «trarre il suo carattere
dalla logica del progetto e dall’attento bilanciamento delle parti». Lemordant ha
lavorato in collaborazione con Launay sulla sua casa-progetto, e l’artista ha
espresso le sue idee sulla forma della casa in base a modelli in argilla che lui stesso
aveva scolpito, essendo già cieco poiché aveva perso la vista durante la prima
guerra mondiale67. Dimostrando, in un certo senso, l’affermazione di Marco Fra-
scari, per cui «il ruolo dell’architetto è quello di rendere visibile ciò che è invisi-
bile»68.
L’edificio residenziale che è emerso dalla fantasia del pittore, Hôtel Lemordant,
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comprendeva il sua atelier artistico, aperto, largo, lo spazio naturale illuminato, che
gli ha fornito il massimo della libertà spaziale (di movimento, di vita, di lavoro), ma
a causa della sua cecità, non l’ha mai usato69. Lo spazio risultante era prodotto di
un tattile, tutto istintivo, processo creativo, in quanto rappresentava l’incarnazione
spaziale della visione del suo proprietario. Come John Rajchman descrive nel suo
libro Costruzioni, «lo spazio è reale poiché sembra incidere sui miei sensi molto
prima della mia logica, la materialità del mio corpo è sincronizzata, allo stesso
tempo, e reagisce con la materialità dello spazio»70. Corpo e spazio interno, in tal
modo, si evolvono in una interrelazione reciproca delle dimensioni, denominazioni,
restrizioni e influenze e il corpo «percepisce attraverso l’udito ciò che realizza esat-
tamente attraverso la visione»71.
Ma l’architettura è correlata al corpo in modi infiniti. E sia per Lemoîne che per Le-
mordant l’azione del movimento è stata prezioso, a giudicare dal fatto che ha ri-
chiesto una quantità infinita di sforzo (per essere raggiunto). Gli architetti delle
loro residenze private hanno basato le loro proposte su come il corpo umano si
sarebbe mosso, avrebbe operato e vissuto all’interno dello spazio architettonico.
Oscar Schlemmer ha condiviso lo stesso interesse per i movimenti corporei all’in-
terno dello spazio progettato. A parte i suoi costumi e le impostazioni per il Labo-
ratorio Teatrale di Bauhaus, ha studiato il potenziale di una persona per il
movimento, sostenendo che attraverso il movimento del corpo si proiettassero la
sua energia e il dinamismo nello spazio. Allo stesso modo, Moholy-Nagy, un altro
membro del movimento Bauhaus, ha sostenuto che «lo spazio è da sperimentare
più direttamente attraverso il movimento e a un livello superiore con la danza; la
danza è al tempo stesso un elemento significativo per la realizzazione dello spazio
- impulsi creativi - può articolare lo spazio, ordinarlo»72.
L’interazione di caratteristiche corporee e spaziali attraverso i mezzi sensoriali
umani è evidente in questo articolo di Irene Brin, dal titolo Occhi Socchiusi73. Brin
descrive una ragazza miope di nome Giorgiana, che è coinvolta in «un mondo in
cui l’occhio ascolta, l’orecchio vede, e tutti i sensi si prestano reciproca assistenza
in un concerto, in una sinfonia a più strati di tutti i sensi»74. Simile alla condizione
di Lemordant, che aveva sostituito la vista con una ricettività maggiore degli altri
sensi, o con l’universo interiore di Lemoîne, Giorgiana è stata focalizzata sulle espe-
rienze tattili, spaziali tridimensionali. Se per Lemordant questa tattilità è stata
espressa sotto la forma di modelli in argilla per la struttura della sua nuova casa,
per Brin, è stata espressa attraverso i capi di abbigliamento. 
Giorgiana ha percepito l’abbigliamento come un dispositivo protesico tra il suo
corpo e ciò che la circondava, come un vero e proprio prolungamento della pelle
- e questo concetto può essere considerato come una anticipazione del prossimo
capitolo “Abito Meccanico” in cui le protesi progettate da Alexander McQueen per
Aimee Mullins svolgono il ruolo di vere e proprie estensioni corporee e l’interrela-
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zione del vestito col corpo umano è esaminata attraverso il caso estremo dell’han-
dicap. Lo spazio intimo, come lo spazio interno, si rivela essere un importante ul-
teriore “arto”. Come descrive Brin, «non puoi capire, per la gente-che-ci
vedere-bene, quanto siano importanti le voci, i movimenti, le cravatte degliamici,
e la gratitudine che prova per coloro che, indossando fedelmente un cappello
rosso o una giacca color tabacco pallido giacca o essendo molto alti o avendo i ca-
pelli tinti biondo platino, le permettono di riconoscerli all’istante»75: lei assegna
un’importanza relazionale, sociale e comunicativa all’elemento dell’abbigliamento
per le persone disabili.
Nel caso di Maison Lemoîne, il dispositivo protesico tra il corpo di Jean-François
Lemoîne e ciò che lo circonda sono le caratteristiche distintive della sua residenza
privata e, soprattutto, la piattaforma mobile al suo interno: «una estensione vera e
propria della sua pelle». Secondo Merleau-Ponty e la sua affermazione per cui «l’ar-
chitettura è nel mondo del visibile», e il suo significato, cioè «che i corpi architet-
tonici circondano il nostro corpo e l’architettura e il corpo umano sono uno di
fronte all’altro e tra i due c’è non una frontiera, ma una superficie di contatto»76.
Questa superficie di contatto si esprime in modi diversi in Maison Lemoîne, ma in
particolar modo, si mostra caratteristicamente nella piattaforma in movimento. Si
potrebbe descriverla come un «elemento sartoriale su misura realizzato in termini
meccanici, architettonici». 
L’analisi di cui sopra ha mostrato da un punto di vista meccanico, con la combina-
zione di attributi umani e tecnologici, come il corpo (all’interno dello spazio archi-
tettonico) equivalga a un corpo meccanico. Come Le Corbusier descrive in Vers une
Architecture, la macchina è un fattore nuovo nelle cose umane e ha suscitato uno
spirito nuovo; ogni epoca crea la sua propria architettura, e questa è una chiara
immagine di un sistema di pensiero77. E’ evidente che decenni dopo, l’architetto
di Maison Lemoîne ha effettuato un simile sistema di pensiero, innovativo, verso
lo sviluppo e l’integrazione di tecniche meccaniche, in merito al «diritto alla salute,
la logica, l’audacia, l’armonia, la perfezione»78. Lo spazio interno di Maison Lemoîne,
insieme con i suoi arredi, accessori e scomparti supplementari, si allinea con la no-
zione seguente, derivante dal noto abstract di Le Corbusier:
Una casa è una macchina per vivere. Bagni, sole, acqua calda, acqua fredda,
il calore a volontà, la conservazione degli alimenti, l’igiene, la bellezza nel
senso di buona proporzione. Una poltrona è una macchina per abitare e così
via. La nostra vita moderna, quando siamo in attività, (...) ha creato i propri
oggetti: il suo costume, la sua penna stilografica, la sua matita sempre appun-
tita, la sua macchina da scrivere, il suo telefono, (...) la bombetta e la limousine,
il piroscafo e l’aeroplano79.
Gli spazi interni architettonici - nella forma di modelli di fantasia in argilla o realiz-
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zati in gusci di cemento - e l’abbigliamento sono definiti, qui, come universi tattili
tridimensionali, mezzi in grado di esprimere esperienze vissute. Entrambe le entità
possono essere considerate come compartimenti estensionali del corpo umano,
come gusci aggiuntivi al corpo che definiscono una spazialità espressa in diverse
dimensioni e gradi, di prossimità variabile. Il corpo umano è contenuto in entrambi
i gusci, dando senso e facendo riferimento ad essi rispettivamente, stabilizzando
un’equazione di tre membri, tra gli attributi corporei, sartoriali e architettonici, in-
dissolubilmente legati. 
Secondo Beatriz Colomina e la sua descrizione degli spazi interni progettati da
Adolf Loos, che «coprivano gli occupanti come i vestiti coprono il corpo, ogni oc-
casione ha il suo appropriato fit». «Potrebbe essere accettata la stessa pressione
sul corpo in un impermeabile come in un abito, in calzoni da cavallerizza o in pan-
taloni del pigiama?». Colomina riflette e poi continua a descrivere che «tutta l’ar-
chitettura di Loos può essere spiegata come l’involucro di un corpo». Dalla camera
da letto di Lina Loos (questo “sacco di pelliccia e tessuto”) alla piscina di Josephine
Baker (questa “ciotola trasparente di acqua”), gli interni contengono sempre una
«borsa calda in cui è possibile racchiudere se stessi». Si tratta di un’“architettura
del piacere”, un’“architettura del grembo materno”80. 
La nozione di avvolgere il corpo introduce l’elemento dell’abbigliamento, come
qualcuno che si avvolge in un pezzo di stoffa, che racchiude il suo corpo in uno
spazio interno. Questo approccio intimo sul design è evidente nei lavori dell’artista
Lucy Orta, in cui il corpo umano agisce come un catalizzatore della moda e dei pro-
dotti architettonici. Fra le strutture di tessuto o i materiali adatti al tatto, lei propone
una cooperazione di abbigliamento e di rifugio in riferimento diretto al corpo
umano. Questa interrelazione contestuale, per proteggere il corpo, sia in termini
architettonici che sartoriali, sarà analizzata a fondo nel terzo capitolo di questa tesi
dal titolo “Habitus”.
Inoltre, lei sta utilizzando principi architettonici al fine d’imporre il comportamento
e le attività degli abitanti81, così come gli architetti della Maison Lemoîne creano un
ambiente spaziale con gesti preimpostati per i suoi occupanti. L’argomento su come
l’abbigliamento è in grado di creare un ambiente, un tipo di rifugio o di spazialità
per il corpo umano sarà studiato a fondo nella sezione seguente, intitolata “Abito
Meccanico”. A partire dalle conclusioni che sono emerse in questa parte, il campo
dell’analisi sarà concentrato sulla relazione tra il corpo e il capo di abbigliamento cir-
costante, dove quest’ultimo verrà affrontato come un compartimento estensionale.
Il giornalista Tom Dyckhoff, nella serie di documentari The Secret Life of Buildings,
della BBC nel 2011, poneva le seguenti domande: «Spendiamo l’ottantacinque per
cento della nostra vita al chiuso ma hai mai smesso di pensare come ti sta influen-
zando la progettazione di un edificio? (...) Siamo così ossessionati da icone brillanti
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che abbiamo smettere di pensare alle persone che che vi sono dentro?»82. Mentre
Le Corbusier, nel 1923, ci spingeva a «dimenticare per un momento che una nave
a vapore è una macchina per il trasporto e guardare ad essa con uno sguardo fre-
sco» tentando di riconciliarci con il termine “macchina”, come «vi è un sentimento
morale nel sentimento per la meccanica, l’uomo che è intelligente, freddo e calmo
ha messo le ali»83. Il caso di Maison Lemoîne riposiziona l’interesse sulle persone
all’interno degli edifici, al fine d’influenzare, attraverso l’architettura, il modo in cui
qualcuno si sente e si comporta. Con lo sviluppo della soluzione architettonica in
base alle esigenze singole dei loro clienti, gli architetti della Maison Lemoîne sono
riusciti a sviluppare l’ambiente residenziale, come un compartimento architetto-
nico; una estensione corporea unica.
L’ho vista un paio di volte con questo, potrebbe essere stato fatto per lei. 
Vedi, come la casa, è unico84.
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IB2. ABITO MECCANICO
Alexander McQueen | 1969/2010
Io sono un occhio, io sono un occhio meccanico. Io, una
macchina, ti sto mostrando un mondo, i simili che solo io
posso vedere. Mi libero oggi e sempre dall’immobilità umana,
sono in continuo movimento, mi avvicino e mi allontano
dagli oggetti, io striscio sotto di loro (...). Questo sono io, ap-
parecchio di manovra nel caos dei movimenti, la regis-
trazione di un movimento dopo l’altro, nelle combinazioni
più complesse (…). La mia strada è verso la creazione di una
percezione a pelle del mondo. Così decifro in modo nuovo il
mondo a voi sconosciuto1.
Esaminando l’ipotesi che l’abito potrebbe essere percepito come una estensione
corporea, l’attributo “supplementare” di capi di abbigliamento sarà analizzato in
questa parte della ricerca. Se per la Maison Lemoîne, lo spazio interno poteva sop-
portare il duplice carattere di essere sia l’estensione che il sostegno del corpo
umano, agendo come un supplemento della disabilità del residente, qui, verrà af-
frontato il ruolo di un abito sartoriale, o uno dei suoi componenti. A partire dai mo-
tivi architettonici della residenza progettata dall’architetto Rem Koolhaas, dove lo
spazio interno risponde ai bisogni umani unici attraverso la realizzazione (embo-
diment) dell’assistenza mentale o fisica, l’interesse è spostato verso la relazione del
capo sartoriale col corpo umano, in termini di sostegno corporeo. Mantenendo al
centro dell’analisi il corpo umano (e la sua corporeità), saranno affrontate le se-
guenti domande: L’abito potrebbe sottolineare le caratteristiche umane e assistere
le esigenze umane? Come potrebbe essere concepito l’abito in quanto estensione
del corpo umano, come un “arto artificiale”? I suoi attributi sono connessi (e in
quale modo) agli attributi dello spazio interno, per quanto riguarda (il supporto
alla) la corporeità umana?
Ogni esperienza di contatto in architettura è multi-sensoriale, la qualità dello
spazio, la materia e la scala sono misurati in parti uguali dall’occhio, l’orecchio,
il naso, la pelle, la lingua, lo scheletro e i muscoli. L’architettura rafforza l’espe-
rienza esistenziale, il senso di essere nel mondo, e questo è essenzialmente una
consolidata esperienza di sé2.
In seguito, certi capi di abbigliamento dello stilista Alexander McQueen saranno
utilizzati come casi di studio principali, al fine di esaminare e illustrare gli attributi
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estensionali dell’abito, in relazione al corpo umano. L’analisi è divisa in tre parti: a)
in casi sartoriali, che sottolineano la geometria intrinseca del corpo, b) in casi che
assistono le esigenze fisiche del corpo, e c) infine, in casi che contemplano gli
aspetti temporali della corporeità e della sua natura effimera. In tutti e tre i casi, il
modo in cui le caratteristiche umane corporee vengono proiettate sull’oggetto
sartoriale, sarà il punto focale della ricerca.
Il corpo è lo strumento primo e più naturale dell’uomo. O, più precisamente,
per non parlare di strumenti, il primo e più naturale oggetto tecnico dell’uomo,
e allo stesso tempo strumenti tecnici, è il suo corpo (...). E’ attraverso il corpo
che, come individui, sperimentiamo e trasformiamo il mondo intorno a noi3.
Sottolineando
Nel corso dei secoli XVI e XVII, il corpo è stato elevato a una entità che doveva es-
sere attentamente protetta. Dato che una serie di malattie, come la peste, erano
aumentate, la pelle umana e le sue superfici circostanti e gli involucri sartoriali e
architettonici che la coprivano dovevano essere costruiti in modo che il sistema
(umano) al loro interno sarebbe stato protetto. Il concetto d’igiene del corpo ha
portato all’introduzione dei muri interni bianchi, alla costituzione dello spazio pri-
vato e alla privatizzazione del corpo umano. A quel tempo, gli indumenti sartoriali
venivano lavati al posto del corpo, e il colore bianco era elevato a simbolo di un
alto status sociale, dal momento che la persona che indossava i vestiti bianchi po-
teva permettersi di lavarli regolarmente4.
Associati al comportamento morale, le pareti e gli abiti bianchi rappresentavano
le nozioni della pulizia e la purezza poiché richiedevano un’elevata quantità di
sforzo perché si conservassero il loro aspetto e le loro condizioni originali. Entrambi
gli elementi bianchi (architettonici e sartoriali) hanno trasmesso l’immagine del-
l’assoluta pulizia e dell’igiene ritrovata: la loro finitura brillante bianca era l’incar-
nazione fisica della salute e della purezza5. In molti dipinti degli artisti preraffaelliti,
come nel Lady Lilith (1868) di Dante Gabriel Rossetti, o nei dipinti di Caravaggio,
come La Maddalena in Estasi (1606), i personaggi femminili erano vestiti in abiti
drappeggiati eterei bianchi, esprimendo un potere divino. 
Sia in ambito artistico o realistico, gli abiti bianchi - come le pareti bianche - di
questo periodo svolgevano il ruolo dell’“armatura”, di un ulteriore strato di pelle
umana, con lo scopo di proteggere, conservare, e a volte sostituire, l’esterno in-
volucro umano. A seguito di queste tendenze, Alberti ha incluso nelle sue teorie
la tesi del “corpo come costruzione”; «il corpo è stato sempre sottoposto agli
stessi regimi di igiene, ordine, disciplina e il divieto di edifici». Puntando alla col-
laborazione diretta tra involucri architettonici e umani, Alberti ha colmato la su-
perficie della figura umana con qualsiasi superficie che direttamente o
indirettamente la circonda. Come descrive Mark Wigley nel suo saggio Untitled:
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Housing of Gender:
Come qualsiasi tipo di apertura costituiva la possibilità di un “disordine” me-
dico, il controllo delle moltiplici aperture del corpo richiede una maggiore vi-
gilanza contro l’infiltrazione, questo richiede l’isolamento sociale raggiunto
attraverso l’aggiunta di una superficie liscia, di un strato supplementare del-
l’abbigliamento. Il lino bianco ha assunto il ruolo della superficie porosa pro-
tetta. Esso letteralmente divenne il corpo. La sua pulizia rappresentava la
purificazione del corpo6. 
Di conseguenza, con la diffusione delle malattie, ogni superficie che circondava il
corpo umano era percepita come un elemento minaccioso nella vita quotidiana
dei loro abitanti e, in quanto prima figura dominante della casa, esprimeva qual-
cosa che sarebbe dovuta rimanere protetta. A seguito di questo tentativo di pri-
vatizzare il corpo, il bustino rosso in plastica fusa di Issey Miyake (1994) sembra
rappresentare una versione contemporanea di armatura. Analogamente alla sud-
detta citazione dell’armatura, l’abito bianco, inteso a mantenere la sua propria su-
perficie, e così la pelle umana, pulita da ogni traccia di sporco, era facilmente
percepito e chiedeva una risposta immediata, la sua pulizia e quindi, la protezione
del corpo; i busti contemporanei possono portare connotazioni simili.
Mentre la superficie indurita del bustier rosso, disegnato da Issey Miyake, pro-
tegge la pelle, la sua plasticità privilegia la topografia corporea; simultaneamente,
racchiude e rivela, protegge ed espone l’essenza umana al suo interno. «I dettagli
delicati della sua anatomia sono provocatori, la superficie iridescente lucida dal
colore innaturale è repellente, e furbescamente fa la parodia del dictum del suo
progettista, secondo cui l’abbigliamento deve agire come una “seconda pelle”»7.
Il concetto della seconda pelle può essere applicato ai castings del corpo dorato
di Claude Lalanne per la collezione dello stilista Yves Saint Laurent
(FW/1969/1970), in cui le forme sagomate dei corpetti «hanno sottolineato in det-
taglio le parti del corpo femminile, mentre l’allusione all’elemento dell’“armatura”
è stato esplicito, un senso di “rivelazione interiore” è stato espresso, simultanea-
mente»8. Questo tipo di indumenti racchiude ma nello stesso tempo rivela; co-
munica messaggi e significati al mondo esterno. Come afferma Umberto Eco nel
suo saggio Lumbar Thought, «i vestiti sono dispositivi semiotici, lavorati per la co-
municazione»9.
La nozione di una superficie che «letteralmente diventa corpo» è evidente in tutta
l’opera dello stilista Alexander McQueen e nella sua sperimentazione con le strut-
ture rigide sartoriali, che delineano il contorno del corpo: i corsetti. Per lui, questi
elementi rigidi inorganici rappresentano armature moderne e la loro durezza mira
a proteggere il corpo ed elevare la donna che li indossa a un simbolo di potenza.
«In qualche modo difende la gente - aveva descritto McQueen -. E’ quasi come met-
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tere l’armatura su una donna: è un modo di vestire molto psicologico»10. Valerie
Steele commenta le creazioni di McQueen, ponendo l’accento sul lavoro di “sartoria
chirurgica”, che assegna sia la sessualità che gli attributi di potere; i vestiti servono
come rappresentazioni drammatiche di queste nozioni umane alterando la perce-
zione sociale di chi li indossa11.
L’affermazione di Giuliana Bruno per cui il vestito come superficie socio-sessuale
è un filtro e una membrana della nostra conoscenza carnale, in quanto vi è iscritta
una narrazione esperienziale sulla sua superficie tangibile12, rafforza l’attributo co-
municativo del vestito, insieme con la sua capacità di trasmettere messaggi relativi
alla condizione umana. Il vestito serve come una piattaforma di narrazione dei sim-
bolismi (più o meno) importanti. L’estensione del corpo alla sostanza di un capo
sartoriale illustra qui la proiezione delle caratteristiche umane attraverso l’aspetto
esterno corporeo. I fattori psichici e corporei sono quindi collegati e interconnessi
attraverso l’abbigliamento. Come Bernard Rudofsky sostiene nel suo libro Are Clo-
thes Modern?:
Migliorare e sviluppare la personalità attraverso l’estensione del corpo con
l’aiuto dell’abbigliamento è un rimedio vecchio come l’umanità. Questa inten-
sificazione del sé è ottenuta in molti modi. Sebbene il prolungamento del
corpo umano non necessariamente dipendente dall’uso di abiti, essi tuttavia
si adattano nel miglior modo alla mentalità di qualcuno13.
Nella collezione intitolata In Memory of Elizabeth Howe, Salem 1692 (FW 2007/2008)
McQueen aveva rinchiuso il corpo in un’armatura rigidamente modellata accom-
pagnata da una maschera, mentre in It’s Only a Game (SS/2005) ha presentato un
corsetto rigidamente strutturato con un rinforzo sulla bocca, in modo da assomi-
gliare allo stampo di un corpo. Questi indumenti presentano un carattere duali-
stico: mentre da un lato esprimono potenza e capacità, dall’altro riflettono la
vulnerabilità, fornendo al corpo un supporto anatomico per mantenere la sua po-
sizione diritta. Inoltre, essi implicano che la persona che li indossa sia l’oggetto che
riceve attenzione, dato che non è possibile mettere questi vestiti senza l’aiuto di
qualcuno. Se si dovesse dare una motivazione a questi capi di abbigliamento, sa-
rebbe la protezione; il corpo risulta un sistema fragile, che esprime l’esigenza im-
perativa di essere assistito. 
Mentre i primi corsetti ortopedici di metallo erano più strettamente associati
nella loro progettazione a un’armatura anziché a un vestito su misura, il me-
tallo, con la sua forza e la flessibilità sorprendente quando è adeguatamente
formato, ha fatto la sua comparsa nella progettazione della stecca dei corsetti
successivi. Ma a differenza della prima sua applicazione come ferro perforato
o lamiera d’acciaio o sottili bastoncini appiattiti inseriti in canali di tessuto tra-
puntato rigido, l’uso recente del metallo è dipeso dal filo metallico per riela-
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borare la forma umana14.
La collaborazione di Alexander McQueen con il designer di gioielli Shaun Leane
ha comportato una serie di elementi ingegnerizzati, strutturati in metallo che pos-
sono essere definiti come una forma estrema di abbigliamento, che «rielabora -
totalmente - la forma umana». Con riferimenti ai corsetti metallici del XVI secolo, il
corsetto in filo metallico di McQueen e Leane (parte dell’ensemble Cossack per la
collezione The Overlook (FW/1999/2000), che racchiude la parte superiore del
corpo con il collo e la parte superiore del braccio nel suo involucro, sembra con-
trollare e circoscrivere i movimenti del corpo, in modo totalmente limitante, rigido
e quasi statico. 
I corsetti sottolineano l’intima associazione dell’abbigliamento con il corpo, fa-
cendo riferimento all’idea di un corpo che è ferito e vulnerabile, di un corpo che
ha bisogno di protezione e assistenza. Essi diminuiscono lo spazio intimo, e quindi
la distanza tra il corpo umano e il vestito, alla sua espressione minima, enfatizzando
la loro funzione ortopedica. Roland Barthes in The Language of Fashion cita Franz
Kiener dal suo libro Kleidung, Mode und Mensch: Versuch Einer Psychologischen Deu-
tung. E specificamente, i suoi tentativi di «collegare l’abbigliamento con una sorta
di spirito del corpo umano, come se la forma anatomica fosse la base dell’abbiglia-
mento attraverso una serie di collegamenti e di distanze»15. In questo caso, lo spi-
rito del corpo cerca attenzione, gesti di protezione e conservazione. Come descrive
Barthes:
Come Fluegel, Kiener inizia con una descrizione delle motivazioni vecchie (pro-
tezione, modestia, ornamento) delle quali, piuttosto ecletticamente, mantiene
alcuni elementi. Ma il suo punto principale è che l’abbigliamento viene consi-
derato espressione del corpo, da cui egli raccoglie successive modalità d’essere
del corpo, e questo lo porta ad organizzare le parti principali del suo libro se-
guendo uno schema puramente anatomico: testa, tronco, bacino, gambe,
ecc., per poi considerare, per ognuna di queste parti, tutti i motivi diversi per i
quali gli uomini si sono coperti16.
Se retrospettivamente l’elemento del corsetto era diventato una delle più forti ca-
ratteristiche comunicative dello stilista, la sua posizione nella collezione VOSS
(SS/2001) è riuscita a far emergere il concetto generale che ha assegnato all’intera
collezione il suo carattere unico, e ha composto i diversi abiti in un insieme coe-
rente. Svoltasi all’interno di un cubo chiuso con pareti a specchio, la collezione ha
toccato questioni come il disordine mentale, il ricovero, l’esclusione e il corpetto
rosso stampato con un motivo beige è stato unico, tra tutti i capi, nella sua rela-
zione diretta con il corpo. Se questa collezione rappresenta uno studio sulla mo-
difica della forma umana attraverso il mezzo sartoriale, dal voluminoso all’assente
e dal massimo al nudo, il corsetto rosso - nel suo colore solido - ha rivelato la forma
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femminile esprimendone il carattere onirico, metafisico. E anche se si possono tro-
vare nel cuore delle collezioni sartoriali di McQueen vestiti «superbamente co-
struiti, tagliati con sicurezza e stile; abilità che si sperimentano giocando con la
forma del corpo»17, attraverso l’uso dei corsetti rigidi, lo stilista mette da parte la
sua esperienza sartoriale e si focalizza sulle virtù scultoree, come se creasse una
tela neutra, ideale per evidenziare l’oggetto della sua pratica, il corpo umano.
Una tendenza a mettere i personaggi umani in uno stato di limitazione è evidente
in diversi elementi delle collezioni di McQueen. Sia nel caso della surreale essenza
delle impostazioni delle passerelle, sia negli abiti, come i corsetti fermamente mo-
dellati al corpo o nei piccoli dettagli come il colletto alto del busto Dante (AW
1996/1997) esteso in modo da nascondere completamente le parti del viso della
persona. Sarah Burton afferma che il modo in cui McQueen progettava era fedele
alla sua visione artistica, non aveva mai chiesto «Oh, è comodo?»18. Ricordando il
concetto di disagio che accompagna i corsetti, vi è il paio di stivali di legno della
collezione No.13 (SS/1999). 
Il paio era stato pensato per Aimee Mullins, una donna che aveva entrambe le
gambe amputate dall’età di un anno; le scarpe di legno di ciliegio sono state pro-
gettate e scolpite a mano da McQueen stesso, sia per le esigenze concettuali della
sua collezione che per esigenze fisiche particolari di Mullins. Gli stivali servivano
un ruolo doppio: erano protesi alle gambe per il modello disabile e, apparente-
mente, un “normale” paio di stivali, tanto che Mullins «si confuse con il resto dei
modelli». Mullins riflettendo sulle sue sensazioni durante lo spettacolo, descrive:
«Erano in legno massello, frassino, quindi non c’era alcuno spazio libero attorno
alla caviglia (…). E poi improvvisamente mi hanno legato in questo corpetto di
cuoio, e c’erano alcuni dischi girevoli nel pavimento della pista, che, mentre mi
esercitavo in queste gambe di legno, sai... ero molto consapevole su come evitarli.
Ma da quando il mio collo è stato fissato in questa posizione quasi da “collare”, non
riuscivo a guardare giù. Non riuscivo nemmeno a vedere dov’erano i dischi»19.
Di conseguenza, la sensazione rigida e scomoda espressa attraverso i corsetti, i bu-
stier e i corpetti modellati fermi è ancora una volta ripetuta nelle scarpe di legno
di ciliegio. C’è una caratteristica paradossale da rilevare qui, in quanto questi ele-
menti proteggono e sostengono, e mentre danno a chi li indossa una sensazione
di scomodità, danno anche una sensazione stimolante di ornamento. In linea con
lo spirito attorno al quale è stata concepita e poi arredata Maison Lemoîne, questi
elementi sartoriali a parte estendere caratteristiche antropomorfiche sulla loro su-
perficie, e proiettare i sentimenti e la mentalità umana, servono anche come pro-
tesi, come supporti anatomici/ ortopedici che integrano gli aspetti della corporeità
umana; così il lettore viene introdotto al paragrafo seguente (quello che esamina
il carattere di assistenza dell’abbigliamento verso chi lo indossa).
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Assistendo
Mark Wigley, nel suo libro White Walls - Designer Dresses: the Fashioning of Modern
Architecture, descrive come la riflessione di Le Corbusier sull’oggetto moderno era
pensata in termini di abbigliamento. Dato che l’architetto francese comprendeva
i vestiti come oggetti ausiliari, arti artificiali, come protesi aggiunte al fine d’inte-
grare la struttura fissa del corpo, per lui, tutti gli oggetti utili erano vestiti20. Alla
luce di questa nozione di “integrazione” ed esaminandola dal punto di vista sarto-
riale e corporea, torniamo al caso di Aimee Mullins e le sue protesi alle gambe at-
traverso un paio di stivali, funzionali, ma scomodi. Secondo Susannah Frankel, nel
suo libro Visionaries, l’atto di McQueen d’introdurre Mullins alla passerella è stato
«un gesto nobile, e lontano dal sensazionale»; il progettista ha trattato la donna
portatrice dell’handicap come qualsiasi altra modella, «riconoscendo in lei una de-
terminazione grande come la sua». 
Quando ho usato Aimee per questa collezione, ho considerato importante
non metterla in... gambe sprint. Le avevamo provate, ma ho pensato che no,
non è questo il punto di questo esercizio. Il punto è che lei deve fondersi con il
resto delle ragazze21.
Oltre ad un supporto fisico, il design e l’approccio di McQueen hanno offerto assi-
stenza psicologica a Mullins; la donna disabile è stata trattata come qualsiasi altra
modella, mettendo in discussione i confini tra il tangibile e l’immateriale, tra la bel-
lezza e la stranezza, tra la normalità e l’anormalità, tra le diverse “regioni del silen-
zio”. Merleau-Ponty, nella Phenomenology of Perception, si riferisce a queste regioni
attraverso la situazione di qualcuno che ha perso un arto, descrivendo il rapporto
di entrambe le situazioni, come il mondo abituale è in un rapporto conflittuale con
la nuova realtà. In particolare, egli sostiene che:
Sono cosciente del mio corpo attraverso il mondo, poiché esso è il termine non
percepito nel centro del mondo verso il quale tutti gli oggetti voltano la loro
faccia, è vero per la stessa ragione per cui il mio corpo è il perno del mondo. E
proprio quando il mio mondo abituale risveglia in me intenzioni abituali che
non posso più, se ho perso un arto, essere efficacemente immerso in esso, e gli
oggetti utilizzabili, proprio nella misura in cui essi si presentano come utiliz-
zabili, si rivolgono a un mano che non ho più. Così sono delimitate, nella to-
talità del mio corpo, regioni di silenzio22. 
Oltre alla collezione No.13, McQueen ha diretto una serie di fotografie per la rivista
Dazed and Confused, in cui sono state illustrate persone con disabilità fisiche. Le
persone sono state scelte secondo un normale casting, e successivamente sono
messe in coppia con i progettisti partecipanti, che hanno progettato abiti esclusi-
vamente per loro. Il fatto che le persone con le disabilità siano state fotografate in
capi su misura, mette in luce l’assoluta necessità di un design unico, in base alle
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proprie esigenze e caratteristiche corporee. A parte il fatto che le persone con di-
sabilità hanno difficoltà di ordine pratico a trovare vestiti alla moda, la loro stessa
esigenza umana verso la bellezza, dimostrata da questi scatti alla moda, è riuscita
a combinare la loro unicità con tutti i tipi di necessità.
Secondo Merleau-Ponty e il suo aforisma per cui il corpo è il perno del proprio
mondo, la progettazione di prodotti - sartoriali o architettonici - che circondano il
corpo umano devono essere concepiti di conseguenza. Nel caso della collezione
Blindscape di Hussein Chalayan, ad esempio, il progettista riflette su concetti simili
a quelli dell’architetto dell’Hôtel Lemordant, come è stato analizzato nella parte
precedente “Casa Meccanica”. «Che cosa si prova ad essere cieco? Per una persona
che non lo è, sembra impossibile immaginare il mondo dei ciechi solo sulla base
di ciò che ci viene detto su di esso», dice Chalayan, che si è bendato e poi ha fatto
lo schizzo di ben noti indumenti come giacche e pantaloni23, approcciando la tec-
nica di Lemordant che (pur essendo cieco) ha creato modelli in argilla, cercando
di esprimere la forma desiderata della sua residenza privata. L’estensione corporea
in questo caso segue con precisione le dimensioni e gli attributi del corpo, serve
come una macchina sincronizzata e destinata a facilitare i movimenti e lo spirito
del proprio corpo, e si mischia armoniosamente con il resto. Nella breve dichiara-
zione che accompagna la sua foto, Mullins confessa: «Non voglio che la gente pensi
che sono bella nonostante la mia disabilità, ma a causa di essa, è la mia missione
sfidare il concetto della gente su ciò che è e non è bello»24. 
Ferita senza rispetto, Aimee Mullins integra perfettamente quell’innesto bio-
meccanico. E’ diventata un amplificato, esteso essere umano, con protesi in-
telligenti e flessibili che le permettono di migliorare le sue capacità strutturali25.
Caroline Evans nel suo libro Fashion at the Edge: Spectacle, Modernity and Deathli-
ness descrive la collezione «passando dalle immagini dei mestieri pre-industriali
all’alienazione urbana post-industriale, unendo corsetti stampati in pelle con un
pizzo bianco vaporoso, gonne a ventaglio traforate in legno e abiti in stile impero
in seta a righe». Prosegue affermando che «giustapponendo l’organico con l’inor-
ganico, (McQueen) ha distorto la relazione tra oggetto e soggetto»26. Per quanto
riguarda lo spettatore era difficile distinguere dove finiva il fisico e dove iniziava la
materia, per dire anche che l’immateriale esisteva tra gli elementi della collezione. 
Con la tecnologia che diventa un componente dell’uomo, e la mutazione che
tende a contaminare tutti i supporti e materiali, senza più alcuna distinzione
fondamentale tra naturale e artificiale, natura e tecnologia, uomo e macchina,
oggi è difficile imporre limiti al corpo e confini spaziali alle esperienze umane27.
McQueen ha descritto la collezione come «il hard edge della tecnologia tessile»,
introducendo oltre alla sua abilità sartoriale l’aspetto tecnologico. Era consapevole
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della presenza delle innovazioni tecnologiche nel mondo contemporaneo e a volte
le impiegava anche e le combinava con i suoi prodotti sartoriali; ma era abbastanza
consapevole anche dell’intrusione della tecnologia. «Non farmi dimenticare l’uso
delle mie mani, quelle di un artigiano con gli occhi... che riflettono la tecnologia
intorno a me», affermava lo stilista28. 
Progettando sotto la luce dell’arte o attraverso l’arte si mette in discussione la
questione dell’etica come nella riflessione sull’uomo, sui criteri del suo com-
portamento e del suo abito (...). Ci sono discussioni in abbondanza sulla tra-
sformazione del corpo, della persona umana, attraverso la bioingegneria:
anche un certo tipo di arte, la cosiddetta post-umana, si è avventurata su que-
sto aspetto, ma questa non è la concezione degli altri, piuttosto la sostituzione
di organi umani, sottolineando gli impianti artificiali e mettendo in discus-
sione alcuni capisaldi del termine ”natura”29.
Questo approccio meccanico sul corpo ricorda alcuni elementi nelle collezioni di
Hussein Chalayan, riguardo il suo tentativo di porre il virtuale e il reale in giustap-
posizione. Il risultato di questa dialettica, tra materiale e immateriale, realistico e
onirico, umano e meccanico, è evidente in capi di abbigliamento come il vestito
della Remote Control (SS/2000) o gli abiti della collezione robotica One Hundred
and Eleven (SS/2007). Come descrive Evans, «Chalayan ha preso le immagini del
progresso modernistico (i viaggi, la tecnologia, l’aerodinamica) e li ha declinati con
il trauma modernistico (l’alienazione, la reificazione e il perturbante)». 
Se il modello nell’abito intitolato Remote Control è stato «generico, robotico e mec-
canico nei suoi gesti», l’estensione corporea assomigliava alle attrezzature di un’era
futuristica del design d’abbigliamento, assomigliava a una post-moderna armatura
corporea che corrispondeva agli stimoli di ulteriori generazioni. Qui, il virtuale e il
reale, il tangibile e l’immateriale si trovano in dialogo costante, che potenzialmente
mette in discussione l’origine del corpo umano stesso30. Possibilmente ci si avvicina
alle idee del filosofo e medico francese, Julien Offray de la Mettrie, che ha concepito
il corpo umano completamente come una macchina31.
Mi ricordo di una collezione, che coinvolgeva un modello in un corpo robotico
Perspex. Il ragazzo che ha fatto il robot ci ha detto dieci minuti prima che la mo-
della uscisse, «Se suda nel vestito, si fulminarà. Quindi ditele di non sudare»32.
L’influenza della tecnologia e dell’ingegneria sui materiali e sulle tecniche di moda
è stata evidente in tutta l’opera dei progettisti Pierre Cardin, Paco Rabanne e André
Courrèges. Courrèges studiava per diventare un ingegnere civile, mentre sia Ra-
banne che Cardin hanno studiato architettura prima di praticare la moda. Utiliz-
zando materiali innovativi, come metallo, carta, plastica e PVC e forme innovative
futuristiche, nel loro lavoro, tutti e tre i progettisti sono stati affascinati dalla nuova
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estetica della tecnologia, dell’ingegneria e della macchina, e sperimentarono come
cambiare aspetto e tipo di lavorazione degli abiti, a quel tempo. Come risultato,
indumenti sorprendenti hanno fatto la loro comparsa sulle passerelle e sulle strade,
la maggior parte dei quali miravano a liberare la silhouette umana dalle restrizioni
(del modello e della forma) dell’abbigliamento. Come ha indicato Courrèges, i ve-
stiti creavano uno spazio fluido tra il tessuto e la pelle umana, avvicinando il corpo
nel suo insieme, e non frammentandolo in diverse parti.
Gli abiti galleggiano. Tu non li senti. Non sottolineo il punto vita perché il corpo
è un intero. (...) Ho voluto mettere le donne in una tuta per una totale libertà,
un bodystocking a coste lavorato a maglia. Al fine di introdurre un elemento
di fluidità e poiché poche donne hanno il fondoschiena perfetto, l’ho coperto
con una mini-gonna a vita bassa di gabardine e una visiera d’astronauta33.
Gli abiti possono, pertanto, fornire assistenza non solo sostenendo e “controllando”
il corpo, ma anche, in senso opposto, liberando il corpo completamente dalle sue
limitazioni; secondo le esigenze di ogni persona, ogni volta, l’abbigliamento ha un
diverso modo di facilitare i movimenti del corpo, attraverso la sua forma. Mariano
Fortuny e Gustav Klimt furono tra i primi che hanno liberato la silhouette femminile
dall’uso dei corsetti; più tardi Madeleine Vionnet e Paul Poiret li hanno seguiti, con
l’introduzione di capi ariosi e orientali, rispettivamente. 
I vestiti di Vionnet, sulla base di modelli che hanno impiegato il bias-cut, hanno
promosso la dinamica del movimento, e non si allontanavano da questa ideologia
fondamentale34. La trama del tessuto stesso creava il campo di forza per Vionnet,
la sua flessibilità al bias-cut (il diagonale futurista) utilizzava il dinamismo inerente
al tessuto destinato a facilitare il suo movimento, i vestiti di Vionnet portavano la
caratteristica di pendere sciolti sul corpo femminile, cadevano asimmetricamente
ed eranoletteralmente attivati dal corpo e dal tipo dei suoi movimenti35. Precedenti
nel tempo, gli abiti disegnati da Mariano Fortuny hanno in comune gli stessi obiet-
tivi dei vestiti di Vionnet, ma sono stati concepiti e strutturati in modo diverso.
L’abito di seta Delphos (1907) impiega la tecnica della plissettatura, che Fortuny
stesso aveva brevettato, ed è stato indossato dalla ballerina Isadora Duncan, di-
spiegando il suo potenziale dinamico, come se la sua forma fosse stata rilasciata,
liberata seguendo i movimenti della danzatrice. 
In contrapposizione all’abbigliamento limitante del XIX secolo, includendo capi
come le crinoline e i corsetti, che fissavano il corpo in una postura rigida, il lungo
abito Delphos ha trasmesso la suddetta flessibilità al suo proprietario, potrebbe
anche essere arrotolato a palla per le esigenze di un viaggio, era l’incarnazione
della liberazione36. Gli abiti di Fortuny possono essere messi in parallelo ai movi-
menti di riforma del periodo, come il Modernismo e il movimento Estetico, che mi-
ravano alla creazione di uno stile moderno, liberato dai vincoli delle convenzioni.
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In modo simile alle loro credenze sullo spazio interno o sugli oggetti, (questi mo-
vimenti) hanno creduto che l’abito dovesse essere artistico, igienico e funzionale,
e non subire i capricci della moda che aveva creato un tipo di abbigliamento che
imprigionava il corpo come un involucro rigido37.
Contemplando
La superficie della moda, come les fêtes galantes di Watteau, nasconde un nu-
cleo di malinconia38.
Se uno osserva le diverse creazioni di McQueen, sarebbe probabilmente guidato
verso la conclusione che c’era qualcosa di contraddittorio nelle sue collezioni, qual-
cosa di luminoso e qualcosa di oscuro in parti uguali. Lui aveva dichiarato nume-
rose volte che le sue collezioni sono state autobiografiche, che recuperavano cose
dal passato e le interpretavano attraverso la loro corrente psicologica, un punto di
vista ogni volta. La sua espressione artistica è stata incanalata attraverso il suo per-
sonaggio, «la moda era solo il mezzo»39. E’ stato il mezzo stesso che avrebbe usato
per esprimere la sua lotta per l’approvazione, per quanto riguarda il suo orienta-
mento sessuale, in primo luogo nella sua cerchia diretta (famiglia) e poi in una più
larga (la società). Inoltre, la moda era il mezzo che avrebbe usato «per trasformare
la mentalità più che il corpo»40.
L’estensione corporea, in questo caso, proiettava le caratteristiche mentali e psi-
cologiche dell’ideatore, oltre a quelle della persona che portava gli abiti. Dato che
i capi disegnati da McQueen erano frammenti della sua stessa mentalità, della sua
condizione emozionale, allora si potrebbe percepirli come rappresentazioni di
pezzi della sua vita. Prendendo come esempio la sua ultima collezione (Tesi di Lau-
rea MA, Central Saint Martins College), dove ha rivestito le vesti con i capelli umani
o, più specificamente, li ha usati come firma: “ciocche di capelli in contenitori di
Perspex”41 e il fatto che nelle sue prime collezioni usava i suoi capelli, la nozione di
una “proiezione autobiografica” diventa più evidente.
Ti ricordi le nature morte di Sam Taylor-Wood? Le cose si decompongono... Ho
usato i fiori perché muoiono. Il mio umore era oscuramente romantico in quel
momento42.
L’ossessione ricorrente della nozione di morte e decadenza è evidente nell’intero
lavoro di McQueen, come se (le sue vesti) contemplino la natura effimera del corpo
umano o rispondano alla sua stessa condizione mentale, a come si sentiva nella
sua vita. Il suo fascino richiamava l’amore dei surrealisti per le rovine e il decadi-
mento vegetativo, come nel caso della camera da letto nella celebrata Exposition
des Surréalistes del 1938, dove il letto si trovava invischiato in una palude, steso in
uno stato dimenticato43. Gli esempi dei due abiti di seta (viola e color carne) con
l’aggiunta di fiori in seta e di fiori freschi per la collezione Sarabande (SS 2007) o il
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vestito di piume d’anatra nero per la collezione The Horn of Plenty (AW 2009/2010)
dimostrano che il designer non era riluttante nell’affrontare le questioni della tem-
poralità umana, come il decadimento, la vulnerabilità o la morte. «E’ importante
guardare alla morte - sosteneva McQueen -, perché è una parte della vita, è una
cosa triste, malinconica ma romantica allo stesso tempo». E continuava, «è la fine
di un ciclo - tutto deve finire, il ciclo della vita è positivo perché dà spazio a cose
nuove»44. 
Estendendo ulteriormente queste considerazioni, si può dire che un vestito è
divorato dalla continua “usura” come l’architettura: le pareti architettoniche
si sbriciolano, i vestiti si decompongono o si deteriorano. Questi segnali di
usura, con il passare del tempo, le nostre marcature nello spazio. In casi
estremi, la moda è un segno terminale, per quando cessiamo di vivere in un
vestito diventa un indirizzo vuoto, una bara. (...) Al nostro passaggio, il nostro
abbigliamento è ciò che resta del nostro corpo. (...) Nell’architettura della me-
moria e della perdita, i vestiti, come il nostro habitat, mantengono le tracce
del nostro passaggio attraverso lo spazio della vita (...)45.
Per quanto afferma Roland Barthes nel suo libro The Language of Fashion, «l’abbi-
gliamento riguarda tutta la persona umana, tutto il corpo, tutti i rapporti del corpo
con la società» e come tutti i grandi scrittori, come Balzac e Baudelaire, avevano
capito prima di lui, «l’abbigliamento è un elemento che coinvolge tutto l’essere»46;
e quindi, le cicatrici, i difetti, l’invecchiamento, la malinconia, la morte. La moda,
così, si traduce in una pratica incarnata, articolando gli elementi e le caratteristiche
umane corporali; come i ricordi, le emozioni, le paure. E la persona che indossa gli
indumenti con metafore nascoste o più ovvie è ricordato dalla vulnerabilità del
suo corpo, della natura effimera in cui è coinvolta. Se la collezione Primitive Streak,
nata dalla collaborazione di Helen Storey (stilista) con sua sorella Kate Storey (bio-
loga), si concentra sulle prime mille ore di sviluppo embrionale umano cercando
di tradurle in termini sartoriali, gli abiti disegnati dall’attenzione di McQueen sulla
transizione dalla vita alla morte, dal materiale all’immateriale, dal meccanico all’es-
sere umano mettono continuamente in discussione il termine “natura”, il ricono-
scimento e la consapevolezza. Come nel caso dell’abbigliamento nell’ensemble di
Mullins, dove il legno rigido co-esiste con l’ariosità della gonna di rafia; la tenerezza
e la durezza vengono combinate.
(...) questi stivali di legno che spuntano da sotto il vestito di rafia, ma in realtà,
erano gambe fatte per me. I suoi (di McQueen) vestiti sono sempre stati molto
sensuali, e intendo tutta la gamma. Così rigidi e severi e implacabili, come può
essere a volte la vita47.
Tornando sull’argomento riportato da Mullins sulla necessità di mettere in discus-
sione le caratteristiche della bellezza attraverso la sua partecipazione allo spetta-
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colo, Caroline Evans osserva che «il fascino del lato oscuro della vita è l’altra faccia
della medaglia della enfasi della moda sul corpo idealizzato»48. Secondo le imma-
gini, le normalità e gli stereotipi della cultura contemporanea, come vengono pre-
sentati dalla stampa e dagli altri mezzi comunicativi, c’è uno spazio ristretto per la
deviazione dalle restrizioni in merito a una bella immagine. In quest’ultimo caso,
uno non dovrebbe mai rilevare i segni d’invecchiamento o di degrado, di abban-
dono o imperfezione, ma solo una statica espressione della bellezza. Secondo la
descrizione di Evans, «nel presentare la cicatrice come parte della geografia indi-
viduale del corpo, una mappa della vita, piuttosto che una deformazione, la divul-
gazione ha sottolineato come sono ristrette le definizioni di bellezza sono nel
settore della moda»49.
Come il gotico vittoriano, che unisce gli elementi di orrore e romanticismo, le collezioni
di McQueen riflettono spesso le relazioni paradossali come la vita e la morte, la legge-
rezza e le tenebre. Infatti, l’intensità emozionale delle sue presentazioni (sfilate) erano
frequentemente la conseguenza della interazione tra tali opposizioni dialettiche50.
Ma la visione di McQueen non si è concentrata soltanto sulla creazione delle im-
magini visive di alta qualità estetica, ma sulla creazione (soprattutto) degli stimoli,
dei pensieri, di «una sorta di emozione». Come se contemplando l’effimero,
l’aspetto vulnerabile della natura umana, egli avesse tradotto questo conforto in
una estensione corporea di abbigliamento. Alcuni capi di abbigliamento da lui pro-
gettati sono l’incarnazione del dolore, di estremo dolore, del trauma51, poiché il
suo obiettivo era «usare cose che la gente nasconde nella propria testa»52, provo-
care i loro sentimenti di “sicurezza”. Come Michel Serres descrive nel suo libro Five
Senses: A Philosophy of Mingled Bodies, «noi abitiamo gli spazi in dimensioni e vici-
nanze, lacrime e continuità»53, allo stesso modo McQueen ha espresso le sue te-
nebre interiori (al livello psicologico, sentimentale, spirituale), attraverso la
creazione delle sue collezioni, ha integrato frammenti di se stesso nelle caratteri-
stiche54 dell’abbigliamento e la sua intrinseca qualità umana è stata tradotta in un
elemento inestricabile sartoriale. «Tutti noi abbiamo il buio e la luce con noi, non
vedo perché non dovrebbe riflettersi nel mio lavoro», ha confessato e ha dichiarato
che, «alla fine della giornata, sono solo con il vero me, ciò che vedi è quello che
hai»55.
Come nella collezione VOSS (SS/2001), in cui i modelli con le teste fasciate si aggi-
ravano per un paesaggio desolato visto attraverso vetri a specchio, l’elemento
drammatico è stato alla base in modo riservato, ma intenso, fino a quando la mo-
della Erin O’Connor è apparsa e ha strappato dalla gonna gli involucri di cannolic-
chi, tagliandosi letteralmente le mani56. Alexander McQueen ha affrontato il corpo
come una piattaforma che può esprimere narrazioni innumerevoli57 e, infatti, la
performance di O’Connor in VOSS simboleggiava la sua dichiarazione sulla ricerca
faticosa di questa sopravvivenza. «Siamo tutti nati e tutti moriremo - ha affermato
-. Queste persone erano tutte in lotta per una cosa: sopravvivere»58.
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IB. MECCANICO | PARALLELI
– Quale pensi sia stato il tuo ruolo nel mondo della moda e
quali sono le tue innovazioni?
– Ho cominciato a pensare che ci sono molti modi per con-
fezionare, tagliare... come la gente taglia il pesce in Giappone
in diversi modi... così ho pensato che avrei dovuto, per esem-
pio, mettere dell’aria all’interno in modi diversi, intendo di
modificare lo spazio, il rapporto tra lo spazio, il rapporto tra
il corpo e gli abiti. (...) L’idea per i miei vestiti proviene sem-
pre da un pezzo di stoffa che sto disegnando. C’è un rapporto
speciale tra i miei vestiti in stoffa e il corpo, c’è una co-
esistenza di stoffa e corpo che diventano un’entità attraverso
il movimento1. 
Nei casi di studio precedenti, gli spazi interni della Maison Lemoîne a Floirac e
l’abito di Aimee Mullins nella collezione No.13 di Alexander McQueen, si può trac-
ciare una sincronizzazione assoluta del prodotto architettonico e sartoriale, rispet-
tivamente con il corpo umano e le sue esigenze particolari, ogni volta. Verificando
l’affermazione di Juhani Pallasmaa per cui «i nostri corpi e movimenti sono in co-
stante interazione con l’ambiente, il mondo e il sé si informano e ridefiniscono co-
stantemente l’un l’altro»2, l’analisi precedente ha definito i modi distinti che
permettono questa “interazione costante” tra l’ambiente interno o intimo con la
condizione umana. 
Gli elementi dello spazio interno (piattaforma) e di quello intimo (stivali) non solo
coesistono con il corpo umano, ma facilitano e assistono i suoi movimenti, intera-
gendo con quest’ultimo in una esecuzione simultanea. Il movimento, in questo
caso, è il generatore di un rapporto imperativo tra le nature del tangibile/materiale
e dell’umano/immateriale, impostando uno stato di dipendenza vitale per la con-
dizione umana. In questo stato, si potrebbe osservare una corretta identificazione
delle parti corporee con gli elementi architettonici o sartoriali; si fondono nell’altro,
in una condizione in cui i confini della sua entità (corporea - architettonico - sarto-
riale) sono sfocati.
Si potrebbe sviluppare un confronto, probabilmente, con il caso del filosofo
greco Diogene, che dopo aver abbandonato tutti i suoi abiti e beni materiali (ad
eccezione di un mantello, una borsa e una ciotola di legno), ha vissuto all’interno
di un barile di argilla. Questo modello di vita ha espresso la necessità di auto-
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purificazione, mentre il barile ha manifestato la dimora minima, così come la fu-
sione degli involucri sartoriali e architettonici. Secondo Mark Wigley, «l’abbiglia-
mento del corpo nudo con un barile viene citato come la cellula primordiale
della casa»3. Negli esempi sopra analizzati, i personaggi umani di Jean-François
Lemoîne e Aimee Mullins sono assistiti da elementi di architettura o di moda,
che raggiungono la loro forma archetipica, quella di proteggere l’essere umano
all’interno. 
Come nelle capanne primordiali, la cui forma aveva lo scopo d’incarnare un rap-
porto intimo e vitale con la natura umana, o gli abiti dell’antica Grecia, la cui forma
serviva come un supporto corporeo - un “rifugio” per il corpo vulnerabile - i due
casi di studio hanno caratteristiche simili. A prescindere dalla loro connotazione
concettuale che ci permette di percepire i due esempi come “estensioni corporee”,
che sottolineano disabilità fisiche, questi elementi hanno un duplice ruolo: sotto-
lineano imperativi bisogni umani, pur rispondendo a loro e assistendoli, agendo
simultaneamente come catalizzatori che attivano l’atto del movimento. Ancora
più importante, gli elementi studiati nell’analisi precedente - quelli spaziali e sar-
toriali - promuovono la “potenzialità di un certo mondo” che il corpo umano ac-
quisisce, dando a ogni persona, a Lemoîne e Mullins, la possibilità di raggiungere
il loro “ideale” di performance4. Merleau-Ponty scrive:
L’esperienza rivela lo spazio oggettivo, in cui il corpo alla fine trova il suo posto,
una spazialità primitiva, la cui esperienza è semplicemente il rivestimento
esterno e si fonde con l’essere del corpo stesso. Per essere un corpo, deve essere
legato a un certo mondo, come abbiamo visto; il corpo non è essenzialmente
nello spazio: è di esso5.
Il corpo umano, unico come la persona stessa, porta una certa spazialità che inte-
ragisce, in armonia con l’ambiente circostante, in una osmosi di co-esistenza. Jo-
anne Entwistle nel suo libro The Fashioned Body trae la conclusione che «la nozione
di spazio è per Merleau-Ponty fondamentale per l’esperienza vissuta, in quanto il
movimento dei corpi nello spazio è una caratteristica importante della percezione
della gente di tutto il mondo e del loro rapporto tra gli altri e gli oggetti del
mondo»6. Se capiamo il nostro ambiente spaziale e umano attraverso la nostra
consapevolezza percettiva, che deriva dalla posizione del nostro corpo nel mondo,
allora gli elementi protesici della piattaforma e della coppia di stivali detengono
un ruolo decisivo nel determinare questa consapevolezza, rendono possibile il rap-
porto interattivo dell’utente col suo ambiente.
Il corpo diventa la macchina lucidata a specchio, che il concetto ambiguo di
comportamento quasi ci ha fatto dimenticare. Per esempio, se, nel caso di un
uomo che ha perso una gamba, uno stimolo si applica, anziché alla gamba,
per il percorso dal moncone al cervello, il soggetto sente una gamba fantasma,
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poiché l’anima è immediatamente collegata al cervello e ad esso solo7.
Secondo Merleau-Ponty, il nostro “stimolo percettivo” dell’ambiente circostante è
il nostro “schema corporeo o posturale”, dato che «noi percepiamo lo spazio
esterno, le relazioni tra gli oggetti e il nostro rapporto con loro attraverso la nostra
posizione nel, e il nostro movimento (corporeo) attraverso, il mondo». Attributi
mentali e corporei sono quindi uniti, dal momento che i primi si trovano all’interno
dei secondi, mentre il corpo è assimilato a un sensore spaziale, emozionale, espe-
rienziale. Di conseguenza, nel campo architettonico, e nello specifico nel caso di
Maison Lemoîne, elementi come la piattaforma mobile, le pareti scorrevoli e le il-
lusioni visive create sulle superfici diventano esercizi corporei; appartengono a un
certo tipo di spazialità e temporalità, mentre incarnano la necessità di un soccorso
(navigazione spaziale) corporeo e anche mentale. I prodotti della moda, come i
prodotti architettonici, dell’analisi di cui sopra, creano «un discorso in cui si articola
ciò che siamo, potremmo essere o potremmo diventare, come una sorta di proto-
collo o un libro di stile per la cura di sé»8.
L’architettura è lì, interessata alla nostra casa, al nostro conforto e al nostro
cuore. Comodità e proporzione. Ragione ed estetica. Macchina e forma pla-
stica. Calma e bellezza9.
Qui, lo spazio interno architettonico crea un ambiente di guarigione, una piatta-
forma di recupero dal trauma fisico e psichico; un ambiente costruito che abbraccia
queste nozioni di assistenza, nasce così. In contropartita, il campo sartoriale, con
gli elementi disegnati da McQueen, come per esempio il corsetto con la colonna
vertebrale10, gli stivali in legno di ciliegio e gli abiti floreali, che diventano l’incar-
nazione della vulnerabilità umana, della natura umana effimera mentale e fisica
(temporalità), ma, soprattutto, del potenziale umano. Il corsetto “colonna verte-
brale” può essere associato con il fascino di Dalì con il tema della corporeità, spesso
realizzato attraverso l’uso di strutture morbide a forma di osso, come nel vestito
Skeleton, la creazione di Elsa Schiaparelli che ha fornito l’allusione a una “seconda
pelle”11, una estensione corporea come quelle menzionate sopra.
Unificando il corpo e mettendo a fuoco le dimensioni esperienziali del trovarsi
in un corpo, l’analisi di Merleau-Ponty dimostra come il corpo non è sempli-
cemente un’entità testuale prodotta dalle pratiche discorsive, ma è lo stru-
mento attivo e percettivo della condizione umana12.
Secondo Entwistle, «ogni esperienza umana viene fuori dalla nostra posizione cor-
porea e l’abito nella vita quotidiana è sempre situato spazialmente e temporal-
mente: quando vestirsi, uno si orienta alla situazione, agendo in modi particolari
sul corpo»13. E come l’architettura degli interni per Maison Lemoîne diventa orto-
pedica, allo stesso modo l’abbigliamento per Aimee Mullins è basato su attributi
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specifici della condizione umana unica. Il modo in particolare con cui l’architettura
e la moda (con i loro progetti) agiscono sul corpo risponde agli stimoli e alle carat-
teristiche specifiche, col risultato di un tipo di architettura su misura. Gli esseri
umani - i soggetti - sono, comunque, stati reintrodotti come esseri temporali e spa-
ziali, in sintonia precisa con i loro involucri diretti e indiretti, con lo spazio intimo e
lo spazio interno. Un certo meccanismo si è così prodotto, coinvolgendo il movi-
mento umano e il rapporto interdisciplinare; il sé si trova nel corpo e il secondo al-
l’interno di un involucro sartoriale e di un involucro architettonico. Ma affinché il
soggetto (il sé) esista, si muova, gli ultimi due dovrebbero contribuire con la loro
presenza indispensabile.
L’architettura è l’abbigliamento e l’architetto è un tagliatore in una sartoria,
con un uomo in piedi davanti a lui e lui, metro in mano, che prende le misure14. 
Come osserva Wigley, «l’architettura moderna, come tutte le molte scienze degli
arti artificiali, è una forma sartoriale» e, nel caso di Maison Lemoîne, questa affer-
mazione è perfettamente verificata. Gli studi architettonici e sartoriali si trovano
in uno stato di scambio dinamico e servono come estensioni e supporti corporei.
Cingendo i corpi con le loro protezioni materiali, la moda e l’architettura eviden-
ziano le caratteristiche e le esigenze umane, mentre creano piattaforme di com-
portamento. Come il suo proprietario, Jean-François Lemoîne, aveva indicato, il
risultato è stato “una casa complicata” sviluppata su tre livelli e non su uno come
qualcuno avrebbe supposto. Allo stesso modo, gli stivali di Aimee Mullins nella
collezione No.13 hanno rappresentato un sfida emozionale (e-mozionale). Assi-
stendo, ma allo stesso tempo provocando, confortando ma sottolineando le con-
traddizioni della natura umana corporea, questi elementi sono incarnazioni vivide
della presenza persistente della speranza. Come osserva Michel Serres: 
Qualunque sia il dolore o la stanchezza che potrebbe affliggere il nostro corpo,
la sofferenza di mille mali, travolti da lavoro e infortuni, esso riesce sempre ad
alzare un muro di protezione attorno a uno spazio senza macchia con cui
l’istanza di sé, tremante di gioia e di attesa, può fuggire il pericolo sempre pre-
sente e la morte imminente, indipendentemente da quanto lontano o profon-
damente i loro colpi possono arrivare15.
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Nella misura in cui la condizione umana è paradossale, il
marginale è precisamente il tipico proprio perché è mar-
ginale1.
Le Corbusier portava sempre con sé un piccolo taccuino. In uno di essi, si possono
distinguere le parole “l’uomo” e “la squadra”, in un rapporto tale da interrogarsi
sull’analogia dell’equazione, che si conclude: “l’individuo/la persona= l’uomo - tutti
nel proprio sacco di pelle!”. La frase è stata seguita da uno schizzo di una figura
umana, che si trova letteralmente in un sacco di pelle, con un’espressione molto
scioccata sulla sua faccia. Amédée Ozenfant aveva espresso le sue obiezioni circa
la suddetta teoria, criticandola come passiva2. Una teoria che, in realtà, definisce e
illustra la preoccupazione di un architetto sia per il rapporto dell’individuo con la
società intera (la comunità) che per il suo modo di essere all’interno di un involucro,
in un primo momento (all’interno dell’involucro della pelle), e poi all’interno di uno
più ampio (l’involucro sartoriale architettonico).
Per diciassette anni consecutivi, l’involucro residenziale di Le Corbusier si trovava
al numero Venti di rue Jacob a Parigi, nel cuore della vita intellettuale e artistica
dell’epoca. A volte, durante questo periodo, il fratello Alberto e il suo stretto colla-
boratore e cugino, Pierre hanno mantenuto appartamenti nello stesso edificio (che
oggi si trova all’interno di un quartiere artistico della città, con la facciata coperta
da impalcature per esigenze di restauro). Nel 1931, l’architetto si trasferì alla peri-
feria, accompagnato da sua moglie, Yvonne Gallis, una modella e stilista di Monaco,
e il loro cane, Pinceau. Yvonne non era particolarmente contenta di questo trasloco,
poiché lei avrebbe dovuto lasciare le sue abitudini quotidiane, come, per esempio,
il suo pastis pomeridiano guardando lo scorrere del tempo nel caffè Deux Magots3.
Per lui è stato un progresso logico: avrebbe avuto la possibilità di applicare i prin-
cipi della Villa Radieuse, in una scala più piccola ma ancora più importante, nel pro-
gettare il suo “appartamento su misura”, o mon appartement, come lo chiamò.
Sfruttando i vantaggi della connessione di due piani verticali, ma anche della in-
teressante coesistenza di molteplici usi, Le Corbusier introdusse il suo vocabolario
personale in un “sacco di pelle” più ampio. Questo vocabolario architettonico, sul
settimo e ottavo piano dell’Immeuble Molitor, caratterizza l’appartamento come
Maison sur la Maison.
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Come nell’estratto introduttivo di Harpham, dal suo libro On the Grotesque, si può
supporre che lo stile di vita di Le Corbusier sia stato marginale, diviso in mondi di-
stinti come l’architettonico, l’artistico, il sociale e quello privato. Queste distinzioni
sono riflessi negli spazi interni del suo appartamento nell’Immeuble Molitor, asse-
gnando a quest’ultimo un carattere grottesco. L’analisi che segue si concentrerà
sulle abitudini umane - gli attributi relazionali e sociali della natura umana - e dei
loro mezzi di espressione all’interno dell’involucro residenziale, così come i loro
rapporti con gli spazi interni di questi ultimi. Se i capitoli precedenti, la “Casa Nar-
rativa” e la “Casa Corporea”, sono stati incentrati sulla psiche umana e il corpo
umano, rispettivamente, allora la “Casa Grottesca” sarà interessata alle abitudini
umane, al modo di vivere. Infine, in questo capitolo cercherò di descrivere come
le due entità - abitudini umane ed elementi architettonici - coesistono e interagi-
scono.
In attinenza con la dichiarazione di Alison Smithson, l’architettura - e soprattutto
lo spazio interno - sta per essere affrontato come «il risultato diretto di un modo
di vivere»4, l’entità architettonica sta per essere divisa in diversi frammenti, nelle
parti che indicano significati sull’entità umana e un certo modo di vivere. Questi
segni possono appartenere a un campo che è parallelo al mondo delle cose, ma
sono determinati da quest’ultimo, in uno scambio costante di significato, identità
e origine5. Al fine di interpretare questi segni significanti delle abitudini umane,
dello stile di vita e della natura inserita nella “superficie” dello spazio interno e delle
sue attrezzature, l’analisi si baserà sulla teoria della fenomenologia, «al fine di rag-
giungere le virtù principali, quelle che rivelano un attaccamento che è nativo in
qualche modo alla funzione primaria dell’abitare». Lo studio che segue tenterà di
prendere le distanze dai problemi della descrizione, «se questa descrizione dà fatti
o impressioni»6, e tenterà d’interpretare questi elementi che assegnano al binomio
“residenza - residente” il suo bidimensionale, unico e auto-referenziale ruolo, dando
a questo “angolo di mondo” residenziale il suo carattere esplicito.
(…) Un geografo o un etnografo ci possono dare descrizioni dei tipi molto di-
versi di abitazioni. In ogni varietà, il fenomenologo fa lo sforzo necessario per
cogliere il germe dell’essenziale, certo, immediato benessere che racchiude. In
ogni abitazione, anche la più ricca, il primo compito del fenomenologo è
quello di trovare l’involucro originale. Dobbiamo quindi dire come abitiamo
il nostro spazio vitale, in accordo con tutte le dialettiche della vita, il modo in
cui mettere radici, giorno dopo giorno, in un “angolo del mondo”7.
L’identità esplicita dello spazio interno di questo caso di studio sta per essere af-
frontata attraverso la prospettiva di un personaggio grottesco. Come Johannes
Wolfgang Kayser descrive nel suo libro The Grotesque in Art and Literature, l’arte
grottesca è caratterizzata dal rifiuto della ragione, l’immersione nel subconscio e
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la sua prole, l’ossessione delle qualità opposte e l’enfasi sul ridicolo, sorpresa e vi-
rulenza. Queste tendenze principali del grottesco, come sono state già menzionate
in precedenza, saranno rintracciate negli spazi interni dell’ultimo appartamento
di Le Corbusier a Parigi e nei suoi oggetti, mobili e arredi, nell’universo interno (ar-
chitettonico e relazionale) dell’architetto francese. La bellezza rintracciata in ciò
che sembra bizzarro8.
Il grottesco è una forma d’arte, con alcune caratteristiche comuni. In primo
luogo, il rifiuto della ragione, i suoi benefici, la protezione e le istituzioni. In se-
condo luogo, l’immersione nel subconscio e la sua prole, come la paura, la pas-
sione e la perversità (...). In terzo luogo, una classe di elementi, l’ossessione di
opposti che costringono la coesistenza del bello con il ripugnante, il sublime
con il lordo, l’umorismo con l’orrore, l’organico con il meccanico. In quarto
luogo, accento sul ridicolo, sorpresa e virulenza, attraverso la caricatura, la
deformazione e la distorsione delle caratteristiche salienti. Il grottesco minac-
cia le basi dell’esistenza attraverso il sovvertimento dell’ordine e l’inversione
traditrice del familiare e dell’ostile9. 
La Vista
Io esisto solo in base a ciò che vedo... Questa è la chiave. Per vedere, guardare,
osservare, immaginare, inventare, creare... Io sono e rimango un visualizzatore
impenitente. Tutto è sotto gli occhi... Osservare! Dove sono gli osservatori?10
Due schizzi di Le Corbusier - parte dello studio per il progetto Ma Petite Maison -
rappresentano l’importanza visiva secondo lui. Uno dei disegni è costituito da una
figura umana, un occhio, un lago e un edificio. La piccola figura umana è rappre-
sentata in piedi accanto a un enorme occhio non uniforme, orientata verso il lago,
mentre la casa si trova da qualche parte tra l’occhio e il lago. La casa è rappresentata
come l’elemento intermedio, come un filtro a membrana tra l’occhio e il paesaggio,
così come l’involucro trasparente dell’appartamento nell’Immeuble Molitor. Invece
l’elemento dell’“occhio” ottiene una importanza prominente, con la sua presenza
accentuata, come espressa indipendentemente dalla figura umana. Quest’ultima,
è assimilata a uno “spettatore dell’occhio”, lo strumento per la visualizzazione, e
l’architettura in mezzo, che rende possibile il collegamento visivo delle parti urbane
opposte.
Palme, banani, oasi tropicali compongono il paesaggio visivo. Qualcuno si
ferma. Qualcuno pone la sua poltrona11.
La disposizione visiva nell’Immeuble Molitor corrisponde alla maggior parte delle
residenze progettate da Le Corbusier, dove tutto è disposto in modo tale da met-
tere costantemente l’accento sulla periferia della casa. La vista è guidata verso
l’esterno, verso il paesaggio urbano o naturale circostante, proponendo la perce-
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zione della residenza come un insieme di fotogrammi di visualizzazione in se-
quenza. Nel caso di Molitor la vista non è periferica, a causa della struttura dell’ in-
volucro architettonico e del fatto che le facciate laterali sono attaccate agli edifici
vicini. Pertanto, le viste sono ampie nelle facciate anteriore e posteriore dell’ap-
partamento, l’atelier e l’ufficio privato di Le Corbusier e la sala da pranzo e la camera
da letto, rispettivamente. Le vedute attraverso le singole facciate di vetro sono fa-
cilitate dal layout a pianta libera, dal momento che nessun elemento architettonico
fisso ostacola l’occhio nel guardare il paesaggio circostante. Per questo nuovo mo-
dello di pianificazione urbana - in conformità con i principi della Villa Radieuse - gli
alberi e il cielo erano di vitale importanza per la costruzione, uguale al cemento
armato e al ferro da stiro12. Cose ornate e belle e camere riccamente decorate sono
state sostituite da grandi distese di muro bianco; la grazia esaurita della decora-
zione sentimentale attraverso una casa che sembra un’automobile13.
L’esperienza della “visione” raggiunge il suo apice all’ottavo piano dell’edificio, il
tetto della casa che ospita l‘albergo e la sua terrazza; il secondo elemento potrebbe
essere descritto come una “stanza all’aperto”, uno spazio di transizione tra interno
ed esterno. Questa specifica area con aiuole massime e una panca lineare minima
di cemento armato è tanto imponente quanto le sue connotazioni monastiche. In
riferimento al grottesco e le sue interpretazioni «come immagini in cui tutti i tipi
di cose strane sono rappresentati senza alcun senso peculiare, o significato, ma
solo per nutrire gli occhi»14, si possono tracciare analogie con l’ossessione di Le
Corbusier per la “visione” come un mezzo di piacere e soddisfazione. Nella gerar-
chia degli spazi, il tetto appare come il terzo elemento più importante. Inteso come
un luogo di riflessione, sulla lotta senza fine tra l’ambiente urbano e naturale, non
cessa di funzionare come un prodotto equivalente, con il visitatore che partecipa
silenziosamente al rituale prescritto. Dall’esempio estremo della terrazza presso
l’appartamento di Charles de Beistegui all’ultimo piano dell’Immeuble Molitor, il
layout architettonico rende la vista un trucco concettuale e lo spazio di sorve-
glianza un luogo della mente15.
Vogliamo vedere noi stessi trasformati in pietra e piante, vogliamo fare pas-
seggiate in noi stessi quando facciamo due passi in questi edifici e giardini16. 
La Misura
Ed è stato allora che ho inventato una parte del Modulor, ridefinendo le di-
mensioni umane, un sistema di misurazione basato interamente sugli esseri
umani. E questo è il fatto più impressionante per quanto riguarda il Modulor,
che ho scoperto una mattina, non so come... Non so come questa cosa si è ve-
rificata... Il più alto grado della matematica è contenuto in questo sistema... E
vorrei aggiungere una cosa, che è un exploit tra l’altro... Io sono per natura
matematico, anche se non vi è alcuna prova di questo nei miei libri17.
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Le Corbusier ha completato lo studio del Modulor - un sistema metrico in base al-
l’adattamento della sezione aurea sulle proporzioni d’un uomo tipo alto 1,80 m. -
nel 1948. Il suo desiderio era l’utilizzazione del sistema Modulor nel nuovo design
della partizione in vetro del lato posteriore dell’appartamento Molitor, che aveva
bisogno di sostituzione a causa di un problema tecnico. Ma poiché le dimensioni
del Modulor non potevano essere identificate con le dimensioni attuali della fac-
ciata, Le Corbusier ha progettato un Modulor speciale sulla base di 2,04 m., pren-
dendo come riferimento l’altezza totale di un uomo con il suo braccio in
estensione18. Tra i quattro mila trentanove schizzi e disegni di Le Corbusier, che si
trovavano in una valigia nel suo appartamento tra settantatre quaderni diversi, si
scorge una ossessione particolare dell’architetto per l’applicazione delle dimen-
sioni umane. In aggiunta agli attributi mentali o culturali della natura umana, le
dimensioni del corpo umano sono quelle che “guidano” la soluzione architettonica,
di conseguenza.
– Per chi si costruisce una casa?
– Per gli esseri umani, ovviamente!19
Al fine di interpretare le questioni fondamentali della progettazione architettonica,
egli deve capire, prima, le “leggi” che caratterizzano il rapporto possibile tra la di-
mensione umana e quella spaziale. La misura nel processo residenziale è equiva-
lente a elementi progettati secondo le dimensioni fisiche, ma anche secondo le
attività di base, dell’utente. Questo consente all’utente di sviluppare e verificare
costantemente una rete di rapporti di identificazione e di attuazione tra sé e il suo,
immediato, spazio circostante.
Noi vediamo, tocchiamo, ascoltiamo e misuriamo il mondo con tutta la nostra
costituzione ed esistenza corporea, e il mondo esperienziale è organizzato e
articolato intorno al centro del corpo. In realtà, il nostro mondo esistenziale
ha due fuochi simultanei: il nostro corpo e la nostra casa. C’è un rapporto spe-
ciale e dinamico tra i due, ma possono fondersi e dare un senso assoluto di
connessione, o possono distanziarsi tra loro, dando luogo a un senso di desi-
derio, nostalgia e alienazione (...). Il nostro domicilio è il rifugio e la proiezione
del nostro corpo, la memoria e l’auto-identità. Sperimentando un luogo, spa-
zio o casa, vi è un dialogo, uno scambio: mi metto nello spazio e lo spazio si
stabilisce in me. Un edificio umano incorpora la proporzione, gli schemi del
movimento e i domini dell’occupante e risuonano la sua presenza e i suoi atti20. 
In questo processo, il contributo dell’architetto è di fondamentale importanza al
fine di ristabilire il binomio “residente - residenza”. Affinché qualcuno decida ciò
che è da includere nella costruzione, si deve capire che cosa compone l’abitazione.
Ma non vi sono abitazioni originali, autentiche senza l’immediatezza e la distanza,
simultaneamente. Dovremmo scoprire la necessità della vicinanza e dell’architet-
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tura, che articolerà la natura e permetterà di garantire la loro unità. Nel caso di
Frank Lloyd Wright, si osserva una filosofia simile al ruolo delle dimensioni umane
corporee e la loro integrazione nell’oggetto architettonico. In particolare, Wright
ha utilizzato il sistema dell’unità della progettazione per mantenere ‘tutti in pro-
porzione, garantire la proporzione coerente in tutto l’edificio, grande o piccolo,
che diventa così - come un arazzo, - un tessuto consistente dell’unità dei diversi
correlati. La sua comprensione della proporzione ha comportato la dimensione
specifica della figura umana, in modo che la sua statura abbastanza bassa ha avuto
un effetto considerevole sulle dimensioni dei diversi soffitti e intradossi nei suoi
edifici. L’ossessione di Wright per l’armonia architettonica della scala era tale che
lo hanno sentito rivolgersi al suo apprendista William Wesley Peters (di 1,93 m.)
chiedendogli di sedersi alle riunioni a Taliesin, perché in piedi, Peters «stava di-
struggendo la proporzione» della stanza21.
Wright, così come Le Corbusier, aveva compreso che le persone rispondevano a
diverse proporzioni e sperimentavano lo spazio e la forma tramite una espe-
rienza empatica: i camini al centro delle sue case, con la loro posizione accovac-
ciata, la loro enorme massa e le mensole basse, in combinazione con i soffitti
bassi, rendevano gli occupanti più alti, più al comando dello spazio e delle ve-
dute che si potevano osservare al di là delle basse gronde sporgenti. I suoi mobili,
sia non fissati che fissi, sono stati spesso sviluppati per interpretare l’edificio come
un “insieme” - per esempio, la credenza in legno nella sala da pranzo della casa
Robie è una versione in scala ridotta del prospetto della casa sulla strada princi-
pale. Aveva con successo inserito una forma e uno spazio all’interno di un altro,
in modo che i suoi edifici fossero composti di elementi simili ripetuti in diverse
scale22. 
Solo la misura offerta dal corpo umano ci permette di sentire noi stessi - solo
quando cessiamo di considerare l’ambiente naturale come strumento di con-
trollo e comando e ci abbandoniamo nell’ambiente naturale del luogo e del
tempo. Nessuno è più attrezzato dell’architetto ad assistere a un restauro,
anche se il contesto culturale lascia poco spazio per ottimismo23.
In molte stanze dell’ultimo appartamento di Le Corbusier a Parigi, si trova un sof-
fitto a volte e lo spazio è definito dall’uso di sculture drammatiche. Come ad esem-
pio nella zona notte, dove la forma prismatica degli spogliatoi appare in contrasto
con la forma antropomorfica della cabina doccia. Accanto a queste figure, si trova
il letto, montato alto da terra, con testiera in legno, a forma di ala d’aereo, e il suo
design si riferisce ai modelli greci, romani, ma soprattutto al pensiero meditativo.
L’altezza del letto (85 cm, dalla sua struttura in metallo al piano) è tale perché Le
Corbusier voleva guardare attraverso la parete di vetro, sdraiato sul suo materasso,
e perdersi nel paesaggio circostante24. Sulla parete sopra il letto domina un dipinto
di André Bauchant, mentre sul lato le foto dalla madre di cento anni di Le Corbusier
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e la sua moglie Yvonne sottolineano il valore dei legami affettivi. 
Marco Frascari nel suo libro Monsters of Architecture suggerisce che «come pen-
siamo all’architettura con i nostri corpi, pensiamo i nostri corpi attraverso l’archi-
tettura»25. Questa nozione è evidente nella globalità dell’opera architettonica di Le
Corbusier, ma soprattutto nel caso del suo appartamento nell’Immeuble Molitor,
dove si può tracciare «un antropomorfismo per quanto riguarda la rappresenta-
zione architettonica, questo antropomorfismo può essere inteso come l’attribu-
zione delle caratteristiche e attributi umani alle strutture e agli edifici»26 e la sua
qualità può avvicinare i limiti di una essenza grottesca, come nella ricerca per “ri-
scoprire l’uomo”. Nelle parole di Le Corbusier: «Dobbiamo riscoprire l’uomo. Dob-
biamo riscoprire la retta che unisce l’asse di leggi fondamentali: la biologia, la
natura, il cosmo; una linea retta inflessibile come l’orizzonte del mare»27.
I Paradossi
Il grottesco è una delle forme più evidenti di arte che può richiedere di squar-
ciare il velo di familiarità, per colpirci dalla sonnolenza dell’abituale, per ren-
derci consapevoli della paradossalità pericolosa della vita28.
L’Immeuble Molitor, al numero 24 della via Nungesser et Coli, conferma l’attributo
che Le Corbusier ha cercato attraverso le sue teorie architettoniche, quello del ci-
toyen radieuse29, mentre rimane negli elenchi storici come l’ultimo appartamento
dell’architetto francese a Parigi. Le Corbusier è stato occupato con lo studio di una
residenza privata, dalle dimensioni minime, dal titolo Ma Maison dal 1929. Il pro-
getto, concepito a bordo del SS Massilia durante il viaggio dell’architetto a Brasilia,
non è mai stato eseguito, quindi è servito come piattaforma iniziale per lo studio
della disposizione spaziale del settimo piano dell’Immeuble Molitor. Entrambi gli
studi condividono la stessa disposizione bipolare, la loro struttura è divisa in un
industriale posto di lavoro e una parte residenziale dedicata alla vita quotidiana.
Per l’ultimo appartamento di Le Corbusier a Parigi, questo layout è stato replicato
dalle sue attività quotidiane equamente divise nel suo studio nel centro della città,
il suo atelier e il suo spazio della vita privata negli ultimi piani dell’Immeuble Mo-
litor.
L’appartamento misura 24 m lunghezza, compreso il balcone. E’ pieno di
sole in tutto il suo perimetro e raggi di sole entrano dalla sua area scoperta,
anche durante la stagione invernale. E’ comunque incredibilmente stretta
in larghezza, circa 4 m; la mia sala da pranzo – quella vasta sala da pranzo
che puoi vedere lì – misura 4 m in larghezza, e l’area che la collega ad essa,
che tanto pomposamente chiami soggiorno, misura solo 2,20 m! (...).
Quando apro la porta centrale posso avere una prospettiva globale dell’ap-
partamento, da un lato all’altro, e non presumere che questo provoca una
sensazione di vastità, io la definirei piuttosto, come una sensazione familiare
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di comodità30.
Questa dualità è stata realizzata assegnando alla parte est del settimo piano gli
usi relativi alle attività di Le Corbusier, ospitati nel suo ufficio e atelier, che porta
alla composizione del domaine de monsieur. E alla parte ovest, orientata verso il
bosco di Boulogne, raggruppando gli usi relativi alle attività della moglie, ospitati
nella cucina, nella sala da pranzo e nel soggiorno, realizzando il domaine de ma-
dame. Ciò che si trova tra i due settori, il maschile e il femminile (a parte l’ingresso
dell’appartamento), è uno spazio comune, neutralizzato, un soggiorno dalle di-
mensioni minime. Come Le Corbusier descrive a sua madre, il “salotto” è un nome
provocatorio per un piccolo spazio, uno spazio che potrebbe essere separato
dall’atelier dell’architetto con l’uso di una porta a battente di grandi dimensioni
e che conteneva il camino con un tetto lucernario. La spazialità del soggiorno lega
due concezioni contraddittorie nella struttura residenziale. Si tratta di un oscuro
centro protetto d’incontri e rituali collettivi - con il camino che assegna ad esso
un carattere archetipico dell’omerico “focolare” - in contrapposizione con il lumi-
nosoaprirsi dell’ingresso e delle parti posteriori destinate all’indipendenza perso-
nale.
Le qualità dello spazio interno nelle diverse stanze dell’appartamento di Le Cor-
busier sono molto contraddittorie tra loro: dal vasto spazio aperto dell’atelier del-
l’architetto al carattere frammentato del domaine de madame, dove si può trovare
la cucina, la sala da pranzo e la camera da letto principale e il soggiorno dalle di-
mensioni minime, le impostazioni degli spazi interni cambiano drasticamente. Ri-
cordando la definizione di Kayser dall’arte grottesca, nell’introduzione di questo
capitolo, e «la sua ossessione con gli opposti che costringono la coesistenza del
bello con il ripugnante, il sublime con il lordo, l’umorismo con l’orrore, l’organico
con il meccanico», nello spazio interno esaminato, l’oscurità è in contrapposizione
con la luce, un’immensa quantità con la più piccola dello spazio possibile e il libero
con il frammentato. Ma utilizzando il seguente estratto del saggio di Michel Fou-
cault Heterotopias, lo spazio interno di Le Corbusier può portare, anche, un’essenza
“fantasmatica”:
L’opera monumentale di Bachelard e le descrizioni dei fenomenologi ci hanno
insegnato che non viviamo in uno spazio omogeneo e vuoto, ma al contrario
in uno spazio completamente imbevuto di quantità e forse pure completa-
mente fantasmatico. Lo spazio della nostra percezione primaria, lo spazio dei
nostri sogni e delle nostre passioni possiedono essi stessi le qualità che sem-
brano intrinseche: c’è una luce, eterea, uno spazio trasparente, o ancora un
oscuro, difficile, gravato spazio, uno spazio dall’alto della sommità, o al con-
trario uno spazio dal basso del fango, o anche uno spazio che può scorrere
come acqua gassata, o uno spazio che è fisso, congelato, come pietra o cri-
stallo. Tuttavia queste analisi, pur fondamentali per la riflessione in questo no-
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stro tempo, in primo luogo riguardano lo spazio interno31.
Questa netta distinzione tra maschile e femminile, come descritta in precedenza,
ricorda la disposizione interna nella Maison de Verre di Chareau, in cui «i due sessi
vivevano a fianco». Ad esempio, nel bagno principale della coppia che risiedeva
nella casa, la vasca da bagno si trovava sul lato femminile - da dove la padrona
della casa poteva guardare attraverso gli alberi - mentre la doccia si trovava sul
lato maschile. Intanto, «la disposizione sottile delle porte a soffietto in duralluminio,
che in nessuna parte raggiungono il soffitto, scherma il corpo ma permette (nello
stesso tempo) a una conversazione di continuare»32. Seguendo la stessa nozione,
il bagno che si trova nella camera da letto dell’appartamento di Le Corbusier è ca-
ratterizzato da una frammentazione, una spazialità fluida. Lo spazio chiuso ospita
un lavandino e una vasca sotto la luce naturale fornita da una finestra sul tetto,
mentre la cabina doccia è situata dietro uno spazio chiuso, vicino al letto; il tetto è
a volta e tutta la sua forma è organica, seguendo le curve umane che in modo sot-
tile, a volte, ospita al suo interno.
Ma l’elemento più bizzarro del bagno è la bassa vasca ovale - il bidet - che si trova
all’interno dello spazio della camera da letto principale, accanto al tavolo per il ma-
quillage e al doppio specchio di Mme. Yvonne Gallis, di fronte all’ingresso principale
della camera da letto. Questo elemento nel bagno indipendente è normalmente
destinato a essere nascosto alla vista “pubblica” e può essere descritto come un
elemento paradossale, secondo la definizione di Harpham, «se il grottesco può es-
sere paragonato a qualcosa, è al paradosso».
Il paradosso è un modo di ripiegare la lingua contro se stessa, affermando
etrambi i termini di contraddizione in una sola volta. (...) Dal momento che
rompe le regole, il paradosso può penetrare regni nuovi e inaspettati di espe-
rienza, alla scoperta di relazioni che la sintassi, in generale, oscura. Questo
senso di rivelazione, che accompagna un arricchimento improvviso del nostro
repertorio simbolico, rappresenta la nostra esperienza di profondità: è quasi
sinonimo di profondo33.
Arredamento
Le statue ti guardano come se chiedessero: che cosa ti preoccupa?34
Il paziente che entra nell’ufficio di Sigmund Freud a Vienna, descrive che sono gli
oggetti, e non il proprietario che attirano la sua attenzione, figure che hanno una
diretta presenza antropomorfa, producendo la sensazione che Freud sostituisca
la sua presenza attraverso gli oggetti. Gli oggetti distribuiti nell’appartamento di
Le Corbusier portano una logica simile autobiografica. Un architetto che lavorava
nell’atelier di Le Corbusier sulla via Sèvres gli scrisse nel 1954: «Questo significato
poetico dell’oggetto collega al vostro lavoro una virtù estetica faraonica anche se
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questi valori rivelano una sensibilità e un inconscio che si caratterizzano come
completamente moderni»35.
La nostra percezione finisce negli oggetti, e l’oggetto, una volta costituito, ap-
pare come la ragione di tutte le esperienze di esso che abbiamo avuto o po-
tremmo avere (...) In altre parole: guardare un oggetto è abitarlo, e da questa
abitazione cogliere tutte le cose in termini di aspetto che si presentano ad
esso36. 
Quattro sedie disegnate da Thonet circondano il tavolo da pranzo in marmo men-
tre un grande vaso in ceramica disegnato di Alvar Aalto si trova nel centro del ta-
volo. Il tavolo centrale nel soggiorno è costituito da un pezzo grezzo di legno ed è
scelto con cura dall’architetto, è un oggetto con una risposta poetica (objet à reac-
tion poetique), come l’ha caratterizzato. Una scultura Lipschitz si trova liberamente
nello spazio e un grande dipinto, ideato dall’architetto, sul muro della sala da
pranzo completa l’ambientazione di questo paesaggio interiore.
Allo stesso tempo, (Le Corbusier) ha dipinto una serie di mostri biomorfici, noti
semplicemente come Ubus secondo il personaggio noto e assurdo di Alfred
Jarry “Ubu Roi”. Questi sembravano riassumere i sentimenti contrastanti del-
l’artista di futilità e d’ironia, e sembravano corrispondere a uno stato mentale
di ritiro. In questi anni, il Surrealismo aveva anche tenuto stretto un appello
per la ricerca del primordiale oggetto e dell’immaginario subconscio37.
Un dipinto di Leger e il tappeto in rosso-mattone di Berber completano l’ambien-
tazione con una precisione chirurgica. Mentre in mostra permanente stanno gli
oggetti della Collection Particulière, ceramiche spagnole, sculture africane e una fi-
gura del dio Pan, dal viaggio dell’architetto in Oriente nel 1911. Le Corbusier de-
scrive il suo rapporto con gli oggetti nel suo ultimo testo, con un carattere
autobiografico, intitolato Mise au Point (1919): «Il mio desiderio di finire la mia mis-
sione è ormai evidente nella pittura, nel design. E lo spirito dell’architetto è stato
aggiunto, si è fatto sentire. Nel 1928, non c’erano oggetti, né vetro, né bottiglie,
solo il supporto per la geometria, il risveglio dell’analogia. Dopo il 1928, la figura
umana e gli oggetti dominavano in una risposta poetica»38. 
Ogni oggetto all’interno dell’appartamento è stato selezionato indicando l’estetica
personale del suo proprietario e non è stato dettato dalla moda convenzionale.
Ogni elemento dello spazio interno ricordava una memoria, un simbolismo per-
sonale, in generale una qualità autobiografica, attribuendo un carattere forte-
mente razionale agli interni. Un carattere che la sua moglie Yvonne preferirebbe
più femminile. Ma lo spazio interno dell’ultimo appartamento di Le Corbusier a Pa-
rigi era in sintonia con la personalità del suo ideatore e proprietario, e come Pierre
Bourdieu sostiene di seguito, prendendo a prestito la frase di Leibniz, «ogni dimen-
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sione dello stile di vita, ogni oggetto e ogni pezzo dei mobili di questo universo
quotidiano, “simboleggia con gli altri” e “simboleggia gli altri”. 
Il gusto, la propensione e la capacità di appropriarsi (materialmente o simbo-
licamente) di una determinata classe di oggetti o pratiche classificati è la for-
mula generativa dello stile di vita, un insieme unitario di preferenze distintive
che esprimono la stessa intenzione espressiva nella logica specifica di ciascuno
dei simbolici sotto-spazi, mobili, abbigliamento, linguaggio o “hexis” corporea.
Ogni dimensione dello stile di vita “simboleggia con gli altri”, secondo l’espres-
sione di Leibniz, e “simboleggia gli altri”. La visione del mondo di un vecchio
ebanista, il modo in cui gestisce il suo bilancio, il suo tempo e il suo corpo, il
suo uso del linguaggio e la scelta dei capi di abbigliamento sono completa-
mente presenti nella sua etica della scrupolosa e impeccabile arte e nell’este-
tica del lavoro per l’amore del lavoro, che lo porta a misurare la bellezza dei
suoi prodotti attraverso la cura e la pazienza che ha messo in loro39.
In diretto contrasto con la precisione chirurgica nel posizionamento degli elementi
del domaine de madame stava l’atelier di Le Corbusier - come una zona tabù. Il fo-
tografo Jean Petit ha descritto l’atmosfera come una scena caotica40. Per l’architetto
francese, il suo atelier è stato il luogo di una ricerca paziente, un luogo di espres-
sione analogo al Maison de Goncourt - come descritto da Edmond Goncourt a La
Maison d’un Artiste41. Conchiglie da Cap Martin, cataloghi di negozi da La Samari-
taine, foto da vacanze in famiglia, i programmi teatrali finiti da tempo. Il paesaggio
interno è stato riempito da numerose tele e tubetti di vernice, scatti di nudo del
fotografo Rupert Carabin, una scatola di medicine vuota, tarocchi con figure di Na-
poleone, una pellicola Kodak e il biglietto d’ingresso per L’Exposition Coloniale del
193142.
Piccoli corridoi permettevano di spostarsi tra gli oggetti per avvicinare, a un certo
punto, Le Corbusier, che stava (nello spazio) come un altro oggetto. «La pietra ha
una voce - scrive Le Corbusier. Ci può parlare attraverso il muro43. La sua superficie
è ruvida, ma piacevole al tatto. Questo muro è diventato per me un compagno di
vita», rivelando la sua sensibilità per la scelta e gli attributi dei materiali. Nel-
l’estratto che segue, da una lettera di Le Corbusier a sua madre, si può tracciare
una intimità simile ai mobili del suo appartamento. L’arrivo di un divano è equipa-
rato a un “avvenimento straordinario”, con la possibilità di trasformare l’interno,
l’ambiente domestico, ma anche di “promuovere” i suoi residenti a membri della
borghesia. Di conseguenza, i diversi oggetti, arredi e mobili degli ultimi due piani
dell’Immeuble Molitor sono stati influenzati da, e influenzano, le attività abituali e
relazionali della coppia.
Un avvenimento straordinario è successo questa mattina, con qualche diffi-
coltà, devo dire, e l’abbiamo messo vicino al camino. E improvvisamente, lo
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spazio interno è stato trasformato in una casa vera. Yvonne è eccitata. Final-
mente, siamo in grado di invitare i nostri amici e sederci comodamente a bere
il caffè. Tutto questo significa che serve uno sforzo per diventare, ufficialmente,
un membro della borghesia44.
Le collezioni degli oggetti di Le Corbusier sono stati composti in sintonia con una
dialettica indelebile tra l’artificiale e il naturale. I primi sono stati una fonte d’am-
mirazione e d’ispirazione, mentre gli ultimi erano composti da un campo di osser-
vazione e segnalazione. La comparsa del movimento purista ha portato alla
produzione degli oggetti, molto diversi dagli standard meccanici, artificiali45, non
necessariamente per la loro morfologia, ma per tutto quello che avevano ottenuto
di simboleggiare. Gli elementi di questo spazio interno potrebbero essere carat-
terizzati come parti di un’“architettura di spoglio”, il tipo di architettura che Marco
Frascari descrive come «parzialmente o totalmente composta da elementi e fram-
menti presi, realmente o concettualmente, da edifici preesistenti prodotti in altri
tempi o in altre culture»46.
Le collezioni di Le Corbusier, in combinazione con gli objets trouvés utilizzati per
l’arredamento del suo spazio interno e gli elementi casuali trovati durante i suoi
viaggi e portati a casa, compongono strati interni distinti e diversi, simili a quelli
di un sito archeologico. Frammenti di elementi naturali, parti di pietra, legno e fos-
sili raccolti sulla riva, da un lago o dal mare, che portano il segno degli elementi
naturali, esprimendo leggi fisiche e temporali, l’usura e la corrosione, non hanno
solo una proprietà ottica, ma portano anche una grande forza poetica47.
Allo stesso modo, nell’architettura, la fantasia e la memoria sono le facoltà di
guida dell’immaginazione, dettagli espressivi sono così dotati dalla mente.
Questo processo ermeneutico libera le immagini simboliche incorporati nei
materiali dell’architettura48.
Harpham nel suo libro On the Grotesque scrive che «il senso del grottesco nasce
con la percezione che qualcosa è illegittimamente in qualcosa d’altro, (...) il senso
che le cose che dovrebbero essere tenute separate sono fuse insieme, (...) le im-
magini d’istantanea del processo, il tempo reso in spazio, la narrazione compressa
in immagine»49. Le nozioni di cui sopra possono anche derivare da diversi elementi
dell’appartamento di Le Corbusier, una “metafora di co-presenza” che a volte può
sorprendere o scioccare l’osservatore per la sua varietà contraddittoria o familiarità
intensa per i propri ricordi, sentimenti o pensieri interiori.
Negli ultimi due piani dell’Immeuble Molitor, gli elementi che devono essere tenuti
separati, ma sono fusi insieme, come per esempio il bidet in camera da letto, le
sedie Thonet in contrapposizione con un pezzo di legno grezzo o le attrezzature
sparse nell’atelier in contraddizione con la semplicità del salotto e della sala da
pranzo, portano «il potere nascosto di un’immagine grottesca, che attraversa da
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sempre i propri confini e si fonde con le proprie impostazioni»50. Gli oggetti impie-
gati da Le Corbusier per comporre il suo spazio privato comunicano simultanea-
mente tra loro e con l’ideatore dello spazio: gli oggetti agiscono come catalizzatori,
facilitando l’espressione del discorso strutturale dell’architetto e della sua visione.
Come descrive Baudrillard nel suo libro The System of Objects, questi elementi sono
componenti di un codice, che in questa analisi viene interpretato attraverso le teo-
rie sul grottesco51. 
A giudicare dalle sue cornici artistiche e scene degli interni, si ha l’impressione che
l’architetto sistemasse le cornici fotografiche dei suoi edifici con la precisione di
un regista, in modo da raccontare una storia. Una di queste immagini mostra Char-
lotte Perriand sdraiata sulla chaise-longue Siege Tournant, in pelle di cavallino, con
la testa rivolta verso il muro52. L’osservatore della foto non può discernere il volto
di Perriand e l’oggetto viene lodato sostituendo la presenza umana. Analoga-
mente, la composizione eterogenea degli oggetti nell’appartamento Molitor e la
loro densità traboccante ha prevalso sulla presenza umana nello spazio.
Questa impressione di «ridurre l’importanza della natura umana» diventa ancora
più intensa, nel domaine de madame con gli usi precostituiti e nel soggiorno, con
la poltrona Grand Comfort (1928) e il divano in pelle progettato da Le Corbusier, in
cui è riservato per l’utente il minimo dello spazio. Questo parallelismo tra il
fisico/umano e il materiale/spaziale, tra il “reale” e il “costruito” richiama la nozione
di ”chiasmo”, descritta da Maurice Merleau-Ponty come uno scambio tra il corpo
fenomenale e il corpo “oggettivo”, tra la percezione e il percepito, o come supporta
Marco Frascari nel suo libro Monsters of Architecture:
Factum | Verum (Viconian): questa tecnologia si basa sull’unione del reale con
il fatto, un chiasmo come-Giano in cui la techne del logos e il logos della techne
regolano la realizzazione dei manufatti. (...) L’interpretazione retrospettiva è
una procedura mostruosa, che, attraverso la selezione e la manipolazione
degli elementi del reale, produce nei futuri utenti/ lettori una ricostruzione di
connessioni evidenti e non evidenti con il contesto fisico e culturale dell’am-
biente quotidiano53.
Le consuete caratteristiche relazionali (o anche intrinseche, psicologiche) di Le Cor-
busier potevano ritrovarsi nelle tracce lasciate dagli abitanti dell’architettura, come
nelle cornici fotografiche ordinate dall’architetto francese. Le fotografie egli le
prese dalle sue case, che aveva composto personalmente con grande pazienza nei
dettagli, il che sottolinea l’intima e sensibile relazione tra lui e gli oggetti interni.
Questa intimità crea l’impressione di una presenza umana nel vuoto attraverso le
foto delle persone; così se qualcuno andava via, lasciava una traccia, un cappello,
una giacca o un oggetto personale54. La stessa impressione si crea nell’apparta-
mento conservato da Le Corbusier nell’Immeuble Molitor. Anche se lo spazio in-
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terno è minimamente arredato e destinato all’uso culturale (e turistico), i mobili ri-
manenti e le immagini in bianco e nero dalla sua epoca vissuta rivelano un mondo
tutto suo. Un mondo pieno delle caratteristiche contraddittorie, straordinarie, simili
alla ricerca dei surrealisti nello ««scuotere la percezione umana del mondo attra-
verso l’inversione deliberata del previsto, e la giustapposizione del banale con lo
straordinario»55.
Ma, come è descritto nel libro Surrealism and Architecture, se per i surrealisti l’obiet-
tivo era la trascendenza della realtà quotidiana, poi per Le Corbusier è stato vero-
similmente la promulgazione del suo programma sociale, un’imposizione
“straordinaria” e la trasformazione dell’ordine del giorno sociale e architettonico56.
L’“ordine del giorno” per Le Corbusier si bilanciava tra la pittura, il disegno e l’adem-
pimento dei compiti familiari come inscritto nell’ambiente rimanente del suo spa-
zio personale. Questa intensità dello scorrere del tempo e la diversità delle tracce
materiali colpiscono i sensi del visitatore, ben prima della sua logica. La materialità
del corpo viene sincronizzata e risponde, simultaneamente, alla materialità dello
spazio, come la natura umana originale - il corpo e lo spirito di Le Corbusier - aveva
imposto sulle dimensioni spaziali e culturali, mentali e abituali di questi ultimi.
Questo processo si riferisce a una scoperta simultanea e alla partecipazione ai vari
rituali materiali, naturali, fisici e concettuali.
Se il pensiero sull’architettura moderna dovrebbe bilanciare la questione dello spa-
zio e la questione della rappresentazione, allora si è in grado d’interpretare lo spa-
zio interno come un sistema di rappresentazioni virtuali, o meglio, come una rete
di rappresentazioni che si sovrappongono, organizzate attraverso gli oggetti. Con-
trariamente all’argomento che Jean Baudrillard sostiene nel capitolo Towards a So-
ciology of Design?, gli oggetti contenuti nello spazio interno della casa di Le
Corbusier costruiscono un mondo di armonia “naturale” tra i movimenti delle emo-
zioni e la presenza delle cose, un’atmosfera interiorizzata in contrasto con l’atmo-
sfera esternalizzata degli interni moderni; un mondo di sequenze eterne di “stati
d’animo”57.
Mise au Point
Niente è trasmissibile se non il pensiero. Nel corso degli anni un uomo acquista
gradualmente, attraverso le sue lotte, il suo lavoro, il suo combattimento in-
teriore, un certo capitale, la sua propria individuale conquista personale. Ma
tutte le conquiste appassionate della persona, tutto questo capitale, che l’espe-
rienza così caramente ha pagato, scomparirà. (...) Solo il pensiero, il frutto del
lavoro, è trasmissibile. I giorni passano, nel flusso di giorni, nel corso di una
vita58.
«Io sono un eremita, un gran lavoratore, io cerco il silenzio. Non mi hanno visto da nes-
suna parte», scrive Le Corbusier nel suo ultimo testo59. Si tratta di un piccolo testo
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di ricordi vari, dal titolo Mise au Point. Le correzioni più recenti sull’originale sono
state completate nel 1965, sette settimane prima della morte di Le Corbusier nelle
acque del Mediterraneo. Si tratta di una composizione autobiografica di un per-
sonaggio di rilievo. In analogia alla descrizione di mon appartement per il suo ap-
partamento agli ultimi piani dell’Immeuble Molitor, il testo filosofico Mise au Point
può essere definito rispettivamente come mon texte. Mise au Point è stato inter-
pretato come il deposito spirituale dell’architetto, una sorta di meditazione spiri-
tuale. Si possono evidenziare le seguenti parti:
Dalla mia prima giovinezza, ho avuto un contatto duro con il peso delle cose.
La pesantezza dei materiali e la resistenza dei materiali. E gli uomini: le diverse
qualità degli uomini e la resistenza degli uomini. La mia vita è stata quella di
vivere in mezzo a loro e di offrire soluzioni audaci al peso dei materiali... ma
essi si alzarono in piedi!60
Ho settantasette anni e la mia filosofia può essere riassunta in questo modo:
nella vita si deve agire, e si deve agire con modestia, correttamente, con pre-
cisione. L’unica atmosfera possibile conduttrice alla creazione artistica è la sta-
bilità, la modestia, la continuità61.
Vi è un solo giudice. La tua coscienza - in altre parole, te stesso. (...) Dipende
da ogni individuo il vero inizio. A diciassette anni e mezzo ho costruito la mia
prima casa. Mi stavo prendendo già un rischio contro il parere dei saggi. Un
audace concetto: due finestre d’angolo. All’inizio, nel sito, ho preso un mattone
e l’ho pesato in mano. Il suo peso mi spaventa. Sono pietrificato. Così, un mat-
tone... poi milioni di mattoni sovrapposti uno sull’altro62.
Tutto nel rispetto delle regole! Nulla fuori delle regole! In caso contrario, non
ho più una ragione per esistere. Questa è la chiave. Una ragione per esistere:
giocare! Partecipare, ma come un essere umano, vale a dire, all’interno di un
sistema chiaro e ordinato63. 
1919. La volontà di realizzare il compito è diventata chiara, nella pittura, nel
disegno. E lo spirito dell’architetto è entrato dentro, si è fatto sentire. Da allora,
la coerenza nella ricerca: architettura, pittura (in realtà, scultura, perché è lo
spazio e la luce sulla forma di una nuova etica). (...) Fino al 1928, non oggetti,
bicchieri e bottiglie, ma supporti per la geometria, istigatori della proporzione.
Dopo il 1928, la figura umana e gli oggetti con una risposta poetica…64
La mia risposta? Sono sempre stato attivo e così rimango. Ho sempre cercato
la poesia che è nel cuore dell’uomo. Un uomo visivo, lavorando con i suoi occhi
e le sue mani, sono commosso dalle rivelazioni soprattutto nelle arti plastiche.
Tutto è in tutto: la coesione, la coerenza, l’unità, l’architettura e l’urbanistica
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interagiscono; un unico problema che richiede una sola professione65. 
Da parte mia, ho dedicato cinquant’anni della mia vita allo studio dell’abitare.
Ho rintrodotto il tempio alla famiglia, alla casa. Ho ripristinato le condizioni
della natura per la vita dell’uomo. Non avrei mai potuto effettuare questa im-
presa con successo senza l’aiuto meraviglioso dei giovani nel mio atelier al nu-
mero Trentacinque rue de Sèvres (...). Forse nel futuro penseranno di père
Corbu che oggi dice loro: «Dobbiamo lavorare secondo i dettami della nostra
coscienza... E ‘in questa realtà che il dramma umano si svolge...’66.
(…) Altri, gli architetti meritevoli della loro vocazione, sono identificati con il
loro lavoro. La semplice, vera forza propulsiva del lavoro. Questa forza deve
rialzarsi dalla fisica, dalla fantasia, dall’invenzione, dal coraggio e dal rischio.
E ‘intenso solo quando si corrono rischi. Lui rischia tutto: tutto il suo essere,
tutto questo pensiero, i suoi soldi, la sua famiglia e il suo lavoro67. 
Trovandomi di nuovo solo, ho pensato a quella frase meravigliosa dell’Apo-
calisse: «Ci fu silenzio nel cielo per circa mezz’ora». (...) Sì, nulla è trasmissibile
se non il pensiero, il nobile frutto del nostro lavoro. Questo pensiero può o non
può trionfare sul destino nell’aldilà, e forse assumerà una diversa, imprevedi-
bile dimensione68. 
Tutto questo avviene all’interno della testa, la formulazione stessa, passando
attraverso uno stadio embrionale, a poco a poco nel corso di una vita che vola
in una vertigine, la cui fine si raggiunge senza neanche rendersene conto69. 
Ho acquisito una formazione con il pensiero e andando nei musei, e poi dopo
sono andato a lavorare. Ho aperto uno studio, un ufficio, ho avuto le mie prime
commissioni. Ed è così che sono diventato un architetto senza mai aver letto
un solo libro sull’architettura, senza aver mai imparato i sette ordini dell’ar-
chitettura70. 
Un Appartement sur Mesure
Sperimentiamo il grottesco come un potenza sui generis, una forma di realiz-
zazione delle forze demoniache o sublimi (...), pur nella consapevolezza che
le opere non sono altro che le creazioni della fantasia dell’artista71.
Gli elementi residenziali dell’ultimo appartamento di Le Corbusier nell’Immeuble
Molitor nascono come esperienze personali ripetibili e identificabili a seguito di
certe abitudini o tipi di attività, relazionali o individuali, rivelando un certo stile di
vita. Il carattere residenziale si esprime in una serie di storie frammentarie personali,
che corrispondono alle esperienze passate e ai tempi precedenti, quando si usava
strutturare e organizzare i propositi dell’azione quotidiana. I ricordi sono iscritti
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sugli oggetti, l’estetica si rivela nelle collezioni personali, come La Collection Parti-
culière, e le foto di famiglia sulle pareti della camera da letto sottolineano i legami
affettivi. Tutte le caratteristiche di cui sopra emergono come componenti vitali nel
rapporto della condizione umana con l’ambiente residenziale. Sono elementi fon-
damentali che determinano il manufatto architettonico definitivo, così come la sua
percezione, l’interpretazione e la valutazione sono frammenti che assegnano alla
spazialità interna una qualità umana unica.
Gli elementi che compongono l’ambiente interno della casa di Le Corbusier sono
stati interpretati, nell’analisi di cui sopra, attraverso le teorie sul grottesco, tentando
di utilizzarli come mezzo di “lettura” di questo caso di studio architettonico. Ma
come sostiene Kayser nel suo libro The Grotesque in Art and Literature, «le cose grot-
tesche richiedono e ostacolano la definizione» («non sono né così regolari e ritmi-
che che si sistemano facilmente nelle nostre categorie, né così straordinarie, che
non le riconosciamo tutte»). Analogamente agli elementi dell’interno, l’universo
privato di Le Corbusier, le grottescherie «stanno a un margine di coscienza tra il
noto e l’ignoto, la percezione e l’inavvertito, mettendo in discussione l’adeguatezza
dei nostri modi di organizzare il mondo, di dividere il continuum dell’esperienza
in particelle conoscibili»72. 
Quando si visita l’appartamento di Le Corbusier a Molitor Immeuble, si ha l’impres-
sione che l’ideatore dell’architettura abbia installato una serie di esperimenti spa-
ziali (ha creato una sperimentazione sequenziale di spazio) da far eseguire
all’utente. L’ingresso dell’appartamento si nasconde al settimo piano, come se fosse
stato destinato uno spazio di uso secondario, mentre al suo interno qualità con-
traddittorie dello spazio si susseguono, «in piedi con un margine di coscienza tra
il noto e lo sconosciuto». Ciò che è “reale” è quello che corrisponde alle attività quo-
tidiane e alle relazioni umane, a stili di vita personalizzati. Lo studio della natura
intuitiva dei numeri costituisce probabilmente il nucleo di una pratica intuitiva ar-
chitettonica, come nell’esempio dell’Immeuble Molitor. Michel Serres sceglie il ter-
mine “traduzione” per definire le interrelazioni tra le scienze e le arti, ma in questo
caso si può usare lo stesso termine per descrivere l’interrelazione delle forme ar-
chitettoniche e dei modelli esperienziali, della “traduzione” di stili di vita umani
nelle forme architettoniche, materiali. Forme che non rispondono alle condizioni
della geometria euclidea, ma istintivamente nascono come elementi liberi in un
piano di funzioni emotivo e programmatico73.
Le forme, qui, sono definite attraverso ciò che esprimono, attraverso il sentimento
che esse rappresentano e la capacità di influenzare l’autore e, in ultima analisi, il
singolo destinatario di questo esempio architettonico. Quest’ultimo, impegnato
in una rappresentazione empirica spaziale, sembra vagare tra le macerie di un per-
sonaggio vivente, esistenziale, all’interno di un ambiente vissuto (ma) tuttavia mar-
ginale. Così le due polarità (materiale/umana) coesistono e, a volte, si fondono e
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interagiscono, definiscono un collage degli elementi diversi, anche contraddittori,
che si avvicinano di nuovo alla definizione del “grottesco”. Grazie alla loro visualiz-
zazione spaziale (l’uso e/o la combinazione), alcune caratteristiche architettoniche
insieme ai mobili, agli oggetti e agli arredi degli interni, «rientrano tra le categorie,
in una condizione di essere solo fuori fuoco, appena oltre la portata del linguag-
gio»74. 
Come Harpham suggerisce: «Ospita le cose lasciate, quando le categorie del lin-
guaggio sono esaurite, è una difesa contro il silenzio quando altre parole hanno
fallito». Mentre, a causa della relazione intima e unica degli elementi sopra men-
zionati con l’occupante umano dell’architettura, si ricorda la descrizione di Frascari
che «il mostro, un caso particolare della rappresentazione umana, è il fenomeno
speciale che incoraggia la metamorfosi e, attraverso di essa, la fusione del signifi-
cato con il significante»75. Il soggetto (umano) e l’oggetto (materiale) sono co-for-
mati in un rapporto organico di proiezioni comuni. Il soggetto proietta sulle realtà
materiali gli elementi che lo definiscono e il mondo si pone tra la realtà e la perso-
nalità (tra la struttura e il comportamento)76. Questa nozione (di significazione) si
riferisce alla interpunzione architettonica dello spazio attraverso l’edificio: alla de-
lineazione del (carattere) del residente attraverso la sua residenza, e alla delinea-
zione delle caratteristiche della residenza attraverso il suo residente.
Nell’appartamento di Le Corbusier, le forme geometriche rappresentano qualcosa
di più che elementi di un disegno ortogonale, dal momento che influenzano l’esi-
stenza umana in modo diverso, come in un campo emotivo. Lo spazio architetto-
nico risulta da e si interseca con l’esistenza - mentre si interferisce con il corso della
pratica umana. Invece l’assemblaggio dei materiali e delle caratteristiche umane,
per quanto riguarda l’architettura, conduce alla definizione di una nuova ibrida,
geometria viva. Il corpo umano e lo spirito (insieme ai suoi legami abituali e rela-
zionali) sono l’oggetto centrale di una geometria emotiva, concentrandosi sulle
qualità riflessive e interiori, piuttosto che sui dettagli tecnici, numerici. La geome-
tria dello spazio emotivo (affettivi) condivide i parametri dinamici con il residente
e lo rende un membro vitale della composizione architettonica77. 
Con processi associativi e scelte discrete, l’abitante umano dell’architettura viene
portato a produrre uno spazio personalizzato, un sistema comunicativo tra la pra-
tica e l’esperienza che definisce un certo stile - una funzione unica dello simbolico,
un fenomeno sociale che esprime l’individuo. Pertanto, si stabilisce una modalità
fondamentale di esistere nel mondo, attraverso il marchio architettonico. L’espe-
rienza individuale si traduce in elementi della costruzione, mentre le connotazioni
concettuali fanno parte di organizzazioni spaziali. L’intimità residenziale emerge
come un prigioniero spaziale, che inscrive il passaggio dalla legge dell’esistenza
alla legge dello spazio. Il corpo, muovendosi in un campo di correlazioni associa-
tive, mostra il rapporto delle sensazioni deboli con ciò che lo circonda - più vicino
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a concetti subconsci piuttosto che sostanziali. L’intimità dell’abitazione emerge
come una cattura spaziale ed emotiva, che inscrive il passaggio dalla legge esi-
stenziale a quella spaziale78.
Scrivo per preservare. Ma la conservazione non è un archivio secco e morto.
In sostanza, si compone di memorie infinite, ricordi senza limiti, che non com-
pongono necessariamente un’opera filosofica o letteraria, ma solo una grande
ripetizione79.
La traccia autobiografica è guidata dalla pratica architettonica e le due entità si in-
tersecano e si sovrappongono continuamente. Lo spazio architettonico appare
come un archetipo personale, come una sostanza seguita dall’esistenza, come una
“cosa mentale”80. Il vocabolario esistenziale è stato sviluppato intorno allo spazio
e l’esperienza spaziale va a contribuire alla creazione di un servizio personalizzato,
l’identità individuale spaziale. Gli assiomi di una geometria interattiva ridefiniscono
il rapporto del residente con il suo spazio circostante. Il manufatto realizzato è solo
il pretesto per raccontare un (tipo di) “grottesco” dell’architettura. Mentre lo spazio
architettonico non è altro che un campo per risalire alla natura del suo creatore
originale81. Gli elementi architettonici sono fortemente collegati con rapporti as-
sociativi in base alla densità di significati ontologici e l’appartamento ultimo di Le
Corbusier a Parigi imposta la piattaforma esperienziale di come l’esistenza umana
si sta formando, insieme con l’esperienza architettonica, in un equilibrio dinamico.
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IC2. ABITO GROTTESCO
Rei Kawakubo | 1942/~
La poetica del Grottesco: verso il 1523 il giovane Cellini stava
cercando di farsi un nome per se stesso a Roma. (...) Egli cita
le volute lombarde di edera e i romani festoni di acanto «in-
trecciate con grazia tra gli uccelli e gli animali». Essi sono il
segno distintivo di buon gusto, e i nostri migliori artisti im-
preziosiscono questi motivi floreali con begli ornamenti fan-
tasiosi, noti per gli ignoranti come grotteschi1.
Dopo la “Casa Grottesca”, la parte presente intitolata “Abito Grottesco” si concentra
sul lavoro dello stilista giapponese Rei Kawakubo, e insieme a riferimenti ulteriori
del campo della moda o del campo artistico, tenterà di tracciare un dialogo dina-
mico tra i capi di abbigliamento e la sfera del grottesco. Questa parte è divisa in
tre unità distinte: a) il metamorfico, variabile, mutevole, b) il frammentato, diviso,
isolato, incompleto, e c) il paradossale, ironico, inquietante; ognuno approccia un
diverso parametro del termine di grottesco e, rispettivamente, una caratteristica
diversa del vestito. Più evidentemente che nelle parti precedenti, l’“Abito Narrativo”
e l’“Abito Meccanico”, il vestito grottesco si occuperà, in particolare, della morfolo-
gia del vestito, della manipolazione della sua superficie e la sua relazione con la
pelle umana, e di conseguenza col corpo umano, secondariamente al suo spirito.
Il termine “grottesco” è stato associato a nozioni di bruttezza, mostruosità. André
Chastel scrive:
Il nome deve la sua origine al fatto che i primi esemplari di questo tipo di de-
corazione sono stati trovati a Roma in grotte che un tempo erano apparta-
menti, bagni o librerie, ma che sono state sepolte da un aumento del livello
del suolo nel corso dei secoli. Da “grotta” venne “grottesco”, che Cellini ha pen-
sato meno opportuno del termine “monstra” o ”ornamento mostruoso”2.
I casi di studio in questa parte di AsM servono per esaminare il modo in cui il
corpo nudo riceve alterazioni fisiche attraverso l’applicazione del vestito sulla
sua superficie. Secondo Harold Koda nel libro Extreme Beauty, questa manipola-
zione fisica del corpo attraverso la moda è motivata dal desiderio di rendere la
silhouette umana più bella. Nella seguente analisi, la definizione del termine “bel-
lezza” è ridefinita e ambigua. Il “grottesco” è stato equiparato a connotazioni mo-
struose, ma che cosa succede se si avvicina anche all’ambito della “bellezza”? Se
nella controparte architettonica di questo capitolo, le teorie sul grottesco sono
211I. HABITAT | ABITO // ABITO GROTTESCO
state impiegate al fine di definire l’interrelazione tra gli aspetti relazionali della
condizione umana con l’ambiente interno domestico, allora qui l’analisi eviden-
zia la potenziale interazione tra il corpo umano e l’abito in un modo piuttosto
particolare.
Trasformando
Una delle caratteristiche principali delle figure grottesche, secondo Rémi Astruc3,
è la “metamorfosi”, in quanto queste nella maggior parte dei casi dimostrano di
poter cambiare la loro forma o natura in una sostanza completamente diversa. E
poiché le leggi della statica, della simmetria e della proporzione non sono più va-
lide nei campi del grottesco, le figure sono soggette a modifica in qualsiasi mo-
mento. I confini, tra uno stato e l’altro, sono, quindi, fragili e permeabili, mentre i
diversi, quasi opposti, aspetti di uno stesso stato sono più vicini di quanto si possa
pensare. L’abito grottesco, a sua volta, può seguire il corpo grottesco, che secondo
Marco Frascari, «è un corpo in atto di divenire, ma non è mai finito, mai completato,
è continuamente costruito, continuamente creato, ed è il principio di altri organi»4.
Il vestito grottesco può seguire questi principi di creazione e trasformazione eterna,
diventando parte di altre forme, pur essendo in costante sviluppo nelle nuove es-
senze della pratica sartoriale.
Il corpus di lavoro di Rei Kawakubo condivide caratteristiche con la descrizione
delle figure grottesche di cui sopra, in modo che gli indumenti che progettiamo
appaiono non finiti, in uno stato di continuo progresso. Una delle ragioni principali
di questa sensazione trasmessa potrebbe essere evidente a causa delle caratteri-
stiche imperfette che portano i suoi vestiti: caratteristiche che ricordano la defini-
zione del termine “difetto”. Il processo della creazione è fondamentale nel portare
a termine con successo la caratteristiche di cui sopra e Kawakubo ammette che la
tessitura a mano è il metodo migliore per ottenere risultati d’“imperfezione”, ma
dal momento che questo processo è molto esigente per la sua squadra, «allentano
una vite della macchina qua e là in modo che non possa fare esattamente quello
che si suppone faccia»5.
Gli indumenti di questo tipo, come il maglione Lace (1982) che raffigura un modello
apparentemente casuale di fori, o gli abiti della più recente collezione Comme Des
Garçons (SS/2013), servono come l’incarnazione materiale delle aspirazioni desi-
derate aspirazioni, come è stato sopra descritto. La tecnologia, insieme con il suo
uso personalizzato e poca fede nelle sue impostazioni di default, serve, qui, come
un catalizzatore per ottenere i desiderati, apparentemente “fatti a mano” e imper-
fetti risultati. I risultati che si avvicinano al concetto di grottesco, a causa delle emo-
zioni mutevoli, strane e per alcuni spiacevoli e sconvolgenti che generano. Nel
catalogo della mostra, si può evidenziare che:
La provocazione del design risiede nel concetto che le è stato sfigurato, o deve
essere la conseguenza indesiderata di una mancanza di controllo tecnico. (...)
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In realtà, l’originalità del maglione non è la disabilità della macchina, ma il
paradosso della ricercatezza attuale tecnologica necessaria per creare la sua
imperfezione6.
Una tendenza in termini di “imperfezione” e “trasformazione” è scaturita presto nel
percorso creativo di Kawakubo. Nel suo debutto, con la collezione FW/1981/1982
(aprile 1981) aveva presentato «i pantaloni con polsini in maglione attorno alle ca-
viglie, tuniche che erano trasformate in scialli, cappotti oversize e informi, delle
lane bollite costruite con fori»7. Inoltre, «grandi, larghi indumenti come giacche o
cappotti di proporzioni enormi sono stati costruiti in maniera atipica con un mi-
nimo di bottoni o dettagli»8, in modo da sostenere l’opposizione alla conformità
per quanto riguarda la produzione sartoriale. Kawakubo non si auspica che le sue
collezioni siano direttamente o facilmente comprese e che la forma dei suoi vestiti
si bilanci tra diverse interpretazioni: forse un altro argomento per la loro essenza
metamorfica.
Il tema della metamorfosi ha acquisito un ruolo centrale nella collezione di Elsa
Schiaparelli (1937), che conteneva, tra gli altri ensemble, un «abito rosa pallido co-
perto di farfalle multicolori e un abito da sera lungo, analogamente decorato, che
è stato indossato con una maglia cappotto che evoca l’idea di un retino da far-
falle»9. La nozione di trasformare i contorni della carne umana in una diversa, quasi
“mitica qualità” attraversa l’intero corpus delle creazioni di Rei Kawakubo. Se, nel
corso degli anni, i meccanismi di costume hanno trasformato le zone del corpo
dettando, formando o modificando artificialmente la sagoma del corpo e la pro-
porzione, i capi disegnati da Kawakubo sono testimonianze vivide di questa tra-
sformazione. Secondo Geoffrey Harpham, «la metamorfosi perpetua è la premessa
centrale del pensiero mitico, che opera secondo il principio del continuum co-
smico». Harpham descrive che nessun regno, visibile o invisibile, passato o pre-
sente, è irrilevante e distaccato dagli altri, come un’interdipendenza reciproca è
tracciata tra i diversi elementi. Tutte le entità, le espressioni, le forme sono acces-
sibili ed esse comunicano tra di loro; nello spettro di questa “‘trasformabilità” è in-
teso come qualcosa già nella natura esista in un modo o  una combinazione
“magica”. Harpham aggiunge (riguardo a questo argomento):
Lucien Lévy-Bruhl ha chiamato questo senso di unità “diritto di partecipa-
zione” o identità tra gli oggetti né fisicamente contigui né causalmente colle-
gati; il pensiero mitico, in generale, egli ha detto essere basato su una
“partecipazione mistica”10.
Nella collezione FW 2012/2013 di Comme des Garçons, per esempio, Kawakubo ha
elogiato la bidimensionalità, modificando la geometria naturale del corpo ad una
topografia piatta che ha eliminato le sue curve. Con l’ausilio di materiali come il
feltro, il velluto e la lana, densi e potenzialmente autonomi, al fine di camuffare gli
intrinseci limiti umani corporei; mentre i colori solidi e vivaci stavano lontani dal
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tutto neutro e sottile, lei sosteneva la sua idea secondo cui “il futuro è in due di-
mensioni”, omonimo al concetto della collezione. La maggioranza degli abiti col-
lezione, cioè cappotti-abiti oversized, assomigliavano a figure piane, con un fronte
e un retro, pressate nei bordi, per tutto il loro profilo; la loro forma finale aveva mu-
tato fisicamente l’assetto naturale del corpo e il loro modello originale sembrava
a «disconoscere il design»11.
Gli abiti disegnati da Balenciaga erano emblematici nella sperimentazione dell’oc-
cultamento della figura umana in un involucro sartoriale. Nel frattempo, quest’oc-
cultamento era servito anche come recinzione del profilo umano e come sua
trasformazione in un altro soggetto con caratteristiche costruite, innaturali: ele-
vando la silhouette corporea a una figura grottesca - in una trasformazione per-
petua. Nel caso estremo di Chou Le Noir (FW/1967/1968), l’indumento, costituito
da un lungo pannello di gazar seta cucito in sbieco, ha occultato tutta la silhouette
umana, a parte il viso. I contorni naturali del corpo sono stati trasformati in una sa-
goma in tessuto, che passa da una forma lineare attorno alle gambe in una massa
di seta simile a un fiore intorno al torso del corpo della modella. 
Harold Koda osserva che «quando il girovita è oscurato nella moda, il busto e i fian-
chi sono spesso camuffati» e  che Balenciaga è riuscito a raggiungere questo effetto
di “camuffamento” con la leggerezza dei volumi, impiegando la minima elabora-
zione tecnica o strutturale1. Ma la qualità “trasformativa” dei capi di abbigliamento
progettati da Balenciaga sta nella sua dichiarazione e nel fatto che «la donna non
ha bisogno di essere perfetta o anche bella per indossare i miei vestiti, il vestito
farà tutto per lei»13. Mettendo da parte le connotazioni di bellezza, la dichiarazione
di Balenciaga riassume il potenziale dei suoi vestiti, di modificare la silhouette di
una donna, manipolando la sua forma naturale. Marco Frascari scrive circa questa
corporea “penetrazione”:
La logica dell’immagine grottesca ignora la superficie liscia e impenetrabile
dei corpi neoclassici e ingrandisce solo escrescenze e orifizi, che conducono
nelle profondità degli organismi. I dettagli esteriori ed interiori vengono uniti.
Inoltre, il corpo grottesco ingoia e viene inghiottito dal mondo. Questo avviene
nelle aperture e nei confini, e l’inizio e la fine sono strettamente legati e intrec-
ciati14.
Balenciaga e, più tardi, Kawakubo non hanno “rispettato” i contorni naturali del
corpo, come obbedendo alla sacra “discrezione” di un fondamentale classicismo;
al contrario, hanno sperimentato le potenzialità del corpo e studiato attentamente
il rapporto del corpo umano con l’abito. Un abito di Balenciaga si distingue in virtù
della sua audacia e originalità, e la lucentezza del colore e dei materiali, rendendo
la donna che lo indossa distante e inaccessibile come un’opera d’arte15. L’ossessione
di Balenciaga per la superficie sartoriale ricorda quella evidente durante gli anni
della Grecia antica. Mark Wigley si chiede se «i greci fossero stati superficiali al di
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fuori di ogni/per profondità». Wigley impiega l’osservazione di Nietzsche, per
quanto riguarda i greci e il loro atteggiamento verso gli abiti: «Sapevano come vi-
vere... fermarsi... in superficie, la piega, la pelle, credere nelle forme, nei toni, nelle
parole»16. 
Ma mentre gli antichi greci avevano stabilito un intimo rapporto tra il corpo umano
e il vestito, in quanto quest’ultimo è stato spesso avvolto intorno alla forma umana,
lasciando una piccola distanza tra il tessuto e la pelle - come in una mutazione di-
retta della superficie umana -, Balenciaga (e successivamente Kawakubo) princi-
palmente ha creato una distanza consapevole tra le due entità. Balenciaga ha
approcciato i vestiti come sostanze autonome, che non si aggrappano saldamente
al corpo, ma piuttosto lo avvolgono, lo inquadrano, galleggiano intorno ad esso17. 
Le forme geometriche ricevono, qui, un trattamento diverso, come avviene una
graduale trasformazione del corpo, come se la pelle acquisisca le caratteristiche di
una scultura, con curve e sfere ben definite18. Il corpo umano, all’interno dei suoi
nuovi contorni, non ha esemplificato la bellezza canonica, non più, in parte o in
tutto, ma è stato trasformato o tramutato in un altro stato, sia nell’immagine che
nella forma19. Rilevante per ciò che Harpham nota, per quanto riguarda queste im-
magini sartoriali grottesche, sembrava impossibile avere un riferimento unico, dal
momento che «molteplici forme abitano una singola immagine»20.
Lo studio attento della superficie sartoriale è stata una parte importante dell’atti-
vità di lunga data di Issey Miyake nel settore del fashion design. Uno dei suoi prin-
cipali progetti, Pleats Please (1993), derivava dalla sperimentazione di diverse forme
di drappeggi, invece che di sartoria21, e ha esaminato la capacità di una superficie
sfaccettata e di diversi piani estesi per rompere gli schemi corporei e creare forme
espressive22. Come risultato, una superficie pieghettata di alta qualità in tessuto
poliestere cento per cento, ha racchiuso al suo interno il corpo umano e ha creato
un’essenza ariosa che si muove insieme ai movimenti del corpo. A seconda della
tecnica, plissettando in schemi circolari o rettilinei, il pezzo di tessuto bidimensio-
nale si trasforma in un volume variabile, in termini di qualità della superficie o della
quantità di profondità23 (incidendo sull’aspetto del corpo umano, di conseguenza).
Susan Sidlauskas, nel catalogo della mostra Intimate Architecture: Contemporary
Clothing Design, commenta il fenomeno dell’“alterazione del corpo”, creato dai di-
versi capi della collezione Pleats Please, e scrive:
Come nella maggior parte dei disegni di Miyake, il corpo umano è protagoni-
sta della composizione e il punto di riferimento per tutti gli elementi sartoriali.
Se Pleats Please è una collezione che reagisce lo stesso al vento e ai movimenti
del corpo, allora l’indossatore attiva i suoi sensi e sente i molteplici modi in cui
il suo vestito si sta trasformando (...). Queste pieghe parallele per la pelle alte-
rano la forma del corpo e assegnano a esso un nuovo - appassionante - con-
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torno24. 
Nel caso delle collezioni Pleats Please, i capi avvolgono il corpo creando una nuova
forma corporea, una nuova sintassi e performance corporea. Gli abiti a pieghe di
Miyake ricordano l’effetto che i vestiti di Roberto Capucci hanno avuto sulla silho-
uette femminile. Capucci aveva utilizzato il concetto di aggiungere strati e forme
geometriche intorno al corpo umano, perché questo potesse esprimersi come vo-
lume e colore all’interno dello spazio. Dai contorni di grandi dimensioni geome-
triche di Linea a Scatola (1958) al vestito Arancia (1982) con il suo profilo curvo,
l’intenzione dello stilista è evidente: per lui un abito è «un habitat fatto di tessuti»25,
e che è riuscito per la ripetizione e poi, esagerando sulle linee naturali corporee,
avvicinandosi così al concetto grottesco della “metamorfosi”. 
Frammentando 
Durante la metamorfosi perpetua, espressa nell’arte del grottesco, le sue figure
sembrano essere in continua evoluzione e durante questa evoluzione, da uno sta-
dio all’altro, entità frammentate fanno la loro comparsa. Frances S. Connelly de-
scrive il grottesco come una creatura “limite”, accentuando il fatto che non esiste
se non in relazione a un confine, una convenzione o un’aspettativa26, che implica
la sua duplice natura. Questa “dualità” esistente nella stessa forma è chiaramente
illustrata nella collezione di Rei Kawakubo Body Meets Dress, Dress Meets Body27
(SS/1997) in cui i capi in chiffon traslucido e in percalle quadrettato presentavano
«protuberanze imbottite in piuma d’oca e spirali che esageravano o deviavano in-
teramente dalla forma anatomica femminile»28. Le sagome distorte sembravano
essere in un (frammentato) stato di trasformazione, simile a quello espresso attra-
verso il titolo della collezione. Dopo tutto, la natura liminale del grottesco non im-
plica che essa rispetti i limiti che essa incarna - al contrario, li trasgredisce, li fonde,
li trabocca e li destabilizza29.
Nel caso del vestito grottesco, l’elemento che riceve (sulla sua superficie) i diversi
atti di trasformazione è il corpo umano e la sua forma, e lo spazio tra abito e corpo
è (in molti casi) la piattaforma principale di sperimentazione. Sia per Issey Miyake
che per Rei Kawakubo, lo spazio intimo - quello creato tra il tessuto e la pelle - è il
più importante, le loro creazioni rappresentano forme voluminose che diventano
autonome forme scultorie, modificando radicalmente i contorni umani. Precisa-
mente, sia nella collezione BMD che nella collezione FW/2010/2011, «sezioni im-
bottite sono aggiunte ai vestiti al fine di falsare i contorni del corpo comprese le
spalle, la schiena e i fianchi, ammettendo l’abbigliamento correte per criticare la
nozione di una perfetta forma femminile»30. Di conseguenza, il corpo appare fram-
mentato, suddiviso in zone distinte, dopo una manipolazione estrema delle pro-
porzioni del corpo31. Questa nozione ricorda la descrizione di Harold Koda del
“gioco” dei surrealisti con il cadavre exquis, quando egli scrive (che):
Questa divisione del corpo in parti ha come conseguenza combinazioni par-
216 I. HABITAT | ABITO // ABITO GROTTESCO
ticolari e spesso mostruose di cadavre exquis32.
La nozione di “mostruosità”, come viene descritta da Koda nel passaggio sopra ri-
portato del suo libro Extreme Beauty, è rafforzata, se si esplora il corpus design di
Rei Kawakubo per Comme des Garçons. Per tutte le sue collezioni, le dimensioni e
le proporzioni degli indumenti raramente corrispondono a quelli corporei, i capi
di abbigliamento proposti appaiono indipendenti dal corpo, espressi in un sistema
metrico loro proprio: i tessuti sono spesso drappeggiati o avvolti intorno al corpo
con maniche, colli, tasche e chiusure in posizioni insolite33. Nella collezione BMD,
simile alla collezione Bump, lei riflette sul rapporto tra la spalla e la vita e tra la vita
e l’orlo del vestito senza badare al corpo sottostante34.E anche se gli stilisti avevano
sperimentato in passato le asimmetrie, si erano ancora basati su un punto di rife-
rimento principale, la spina dorsale. Presumibilmente, Kawakubo nega qualsiasi
punto di riferimento per quanto riguarda il corpo umano e, sostenendo che «solo
perché un tronco ha due braccia, non vedeva nessun motivo per cui una giacca
non potesse averne nessuna o tre, di lunghezza irregolare - amputate e riattaccate
altrove sul corpo35.
Contrariamente alla moda del XVIII e XIX secolo, quando le donne portavano sbuffi
e imbottiture per manipolare i loro busti e fondoschiena e adattarsi all’ideale fem-
minile del tempo, i cuscinetti di Kawakubo sono stati inseriti nella parte superiore
della schiena, dei fianchi e delle spalle, creando sagome corporee estreme, quasi
rivoluzionarie36. Analogamente, Hussein Chalayan, nella sua collezione FW/1999/
2000, ha rafforzato i tubini semplici con poggiacollo imbottiti, introducendo una
linea triangolare all’angolo della spalla che funzionava, in sostanza, come le collane
di perle indossate dalle persone Sambruru in Kenya37. Maria Russo descrive la no-
zione del “corpo grottesco”:
Il corpo classico è trascendente e monumentale, chiuso, statico, autonomo,
simmetrico ed elegante, ma s’identifica con la cultura “alta” o ufficiale del Ri-
nascimento (...). Il corpo grottesco è aperto, sporgente, irregolare, secernente,
multiplo e cangiante; esso si identifica con la cultura non ufficiale “bassa” o
carnevalesca e con la trasformazione sociale38.
Kawakubo introduce un totale “ripensamento del corpo” attraverso la sua speri-
mentazione con i contorni del corpo femminile, prendendo in prestito gli elementi
di epoche passate e adeguandole al presente. Proponendo cambiamenti alterna-
tivi ai normali standard di bellezza, Kawakubo ci introduce in un linguaggio visivo
ampliato39, che può avvicinarsi al disegno spaziale, industriale o teatrale. Più pre-
cisamente, nel caso del progetto di danza, intitolato Scenario, diretto dal coreo-
grafo Merce Cunningham, i capi da collezione BMD servono come costumi
principali dell’opera e si trasformano assieme al contesto. Se le proposte di Kawa-
kubo sono state percepite come “abiti tumorali”40, quando sono apparsi sulla pas-
serella, hanno poi ricevuto critiche completamente diverse sul palco. 
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I tubini in percalle stretch quadrettato color rosa gomma da masticare, giallo pal-
lido e blu polvere illustravano una «sorprendente giustapposizione della superficie
dolcemente innocente con l’anatomia dimorfica, un effetto del tutto sconosciuto
e, infine, inquietante»41. A sua volta, per il regista, i disegni richiamavano figure fa-
miliari, «un uomo in un impermeabile e uno zaino» e «una donna in pantaloncini
con un bambino su un fianco... forme che si vedono tutti i giorni». Inoltre, i ballerini,
nei loro costumi esagerati, hanno accentuato le loro mosse coreografiche e somi-
gliavano a cerchi che si muovevano a spirale attraverso il palcoscenico. Se per Um-
berto Eco, il design e le teorie d’avanguardia sono equiparate a un trionfo di
bruttezza, poi per Kawakubo la definizione della bruttezza42 ha possibilità aggiun-
tive, pronte per essere esplorate e potenzialmente ri-portate nel campo delle pra-
tiche di progettazione attuali.
Kawakubo mette in discussione la simmetria come componente essenziale di
un fisico sano e attraente. Per lei, la bellezza sembra risiedere anche in un’asim-
metria che evoca la presenza di patologie mediche. Il suo design sottolinea il
fatto che il disagio precipitato con la sua estetica non deriva semplicemente
dalla sua distorsione della forma naturale, ma piuttosto dalla asimmetria che
si presenta. Ma anche nella sua deformità, la sua ristrutturazione vagamente
mostruosa del corpo naturale non si avvicina assolutamente alle proporzioni
esagerate degli abiti “panier” che erano in voga nel nel XVIII secolo43.
Disturbando
L’arte grottesca può essere definita come l’arte, la cui forma e la cui materia
del soggetto sembrano esserne parte, al contrario dei mondi naturale, sociale
o personale di cui noi siamo parte. Le sue immagini spesso incarnano distor-
sioni, esagerazioni, una fusione di parti incompatibili in modo tale che essa si
confronta con noi come strana e disordinata, come un mondo capovolto44.
Nel passaggio sopra riportato del libro The Grotesque in Art and Literature, Wolfgang
Kayser esprime gli estremi, quasi paradossali, limiti che le figure del grottesco pos-
sono raggiungere. Il grottesco appare come un concetto contro la conformità, pro-
ducendo sensazioni di confusione e lodando l’imprevisto. Qualsiasi forma di
serenità che si possa allineare alle immagini di una simmetria assoluta, perfetta, e
ogni tipo di armonizzazione vengono abbandonate nelle diverse sfaccettature del
grottesco. Tuttavia, la definizione di bellezza non rientra in nessuna descrizione
verbale, e dal momento che la bellezza sta negli occhi di chi guarda, le figure grot-
tesche possono perfino apparire belle a una parte del pubblico. L’arte di vestire
comporta la manipolazione fisica del corpo nudo nel desiderio di renderlo più
bello45, ma una domanda sorge spontanea dopo gli esempi utilizzati per l’analisi
del vestito grottesco: ci si riesce sempre?
Rei Kawakubo, attraverso le creazioni per Comme des Garçons, esprime le sue no-
zioni sulla definizione della bellezza, integrando negli abiti l’imperfezione, l’irre-
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golarità, l’asimmetria e, soprattutto, gli elementi ambigui. Al fine di accentuare le
pieghe e le piegature, le cuciture e l’uso contrastante di tessuti, lei utilizza toni mo-
nocromatici e sottolinea l’essenza “accidentale”46 dei suoi capi. Se il grottesco, in
particolare come categoria del corpo, è definito come una “deviazione dalla
norma”47, allora i capi di Comme des Garçons possono essere percepiti come espres-
sioni vivaci di questa deviazione. Kawakubo ammette che attraverso le sue crea-
zioni «vuole suggerire alla gente diverse estetiche e valori, vuole mettere in
discussione il loro essere»48, in modo tale che l’arte grottesca appaia come un
mondo “capovolto” e facendo i modo che lo spettatore metta in dubbio i suoi limiti,
come pure i limiti della “bellezza”.
La bellezza è in realtà un sentimento, e come ogni sentimento non si riferisce
a nulla a parte te, ogni spirito percepisce una bellezza diversa49.
Secondo Harold Koda, la maggior parte degli stilisti giapponesi ha definito una
strategia attraverso cui il design della moda investe in «sobrietà, banalità, e talvolta
nello sgradevole con il potere dell’estetica: essi sovvertono il rapporto del bello
col brutto»50. Insieme con la giustapposizione di queste due nozioni di bellezza e
bruttezza, altri opposti sono combinati insieme, come il femminile e il maschile,
l’imperfetto e il perfetto, l’usurato e il nuovo. Così, il discorso sull’“estetica” si allarga;
attraverso l’impiego di diversi mezzi, materiali atipici e concetti innovativi, lo spet-
tatore è chiamato a riconsiderare i confini della sua percezione della bellezza. Di
conseguenza, il pubblico era a volte soddisfatto dall’introduzione della nuova aura
appena lanciata nella moda, e a volte sconvolto per l’originalità delle proposte51.
L’anti-conformità è chiaramente illustrata nel seguente estratto del libro dedicato
al designer di moda giapponese:
(...) una nuova forma di anti-moda è emersa come estetica dominante nei
primi anni del 1980: Nel marzo 1983, Kawakubo presenta una collezione che
comprendeva abiti-cappotti, di taglio grande e quadrati con nessuna linea
forma o silhouette riconoscibile. Molti avevano un risvolto fuori luogo, bottoni
e maniche e tessuti non corrispondenti. Il disordine più calcolato è stato creato
annodando, strappando e tagliando i tessuti, che sono stati increspati, sgual-
citi e intrecciati in strutture inconsuete. Le calzature consistevano di pantofole
di riso o di scarpe in gomma a punta quadra52.
Denis Baron nel suo libro The Mutant Flesh sostiene che «lo spazio artistico, nel suo
aspetto ludico e sperimentale, offre alla carne mutante la possibilità di sfruttare
tutto il campo delle possibilità reali»53. Allo stesso modo i progettisti citati in “Abito
Grottesco” hanno sperimentato i limiti che l’atto di “lavorare sul” corpo, la carne
umana e la silhouette può raggiungere. Dai casi della “metamorfosi” a quelli della
“frammentazione”, diversi modi di alterare i contorni umani sono stati menzionati.
Nella maggior parte dei casi, si avvicinano alla visione futuristica di “un nuovo
corpo”54, come gli abiti rosa pallido scolpiti in tulle, disegnati da Hussein Chalayan
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(SS/2000), o la giacca rossa e la gonna gialla di organza di Junya Watanabe (2000).
I contorni corporei proposti da entrambi i vestiti ricordano una litografia di Honoré
Daumier (1840) che raffigura un gentiluomo che esclama: «Questo è unico nel suo
genere! Ho posseduto quattro modelli»; i corsetti alla finestra servono come sou-
venir dei corpi delle sue amanti55.
La deformazione fisica del corpo attraverso i vestiti, nei casi dei paradigmi utilizzati,
si avvicina al campo del grottesco e al tempo stesso ricorda concetti del Surreali-
smo. Salvador Dalì, ad esempio, ha tracciato un certo grado di erotismo nell’abbi-
gliamento e la motivazione della creazione di questi abiti è stata quella di
nascondere, proteggere e, soprattutto, provocare56. Se uno dei lasciti principali del
Surrealismo era “scioccare e disturbare”57, allora si può tracciare una linea guida co-
mune con l’arte del grottesco, per quanto riguarda la manipolazione dei contorni
naturali del corpo umano (e i loro “vestiti nuovi”). L’abbigliamento che è apparso
nello spettro creativo del Surrealismo (su tela o in realtà) è il risultato di una speri-
mentazione innovativa e intensa nel rapporto tra corpo e tessuto, tra il corporeo e
le connotazioni psicologiche della moda.
– Se i vestiti sono emblemi di stati interiori, che cosa vedranno allora gli uo-
mini?
– Da parte mia, le considerazioni dei nostri vestiti, e come, raggiungendo nel-
l’intimo anche i nostri cuori, ci demoralizza, mi riempiono di un certo orrore
per me stesso e l’umanità58.
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IC. GROTTESCO | PARALLELI
Nell’analisi di cui sopra, architettonica e sartoriale, rispettivamente, il termine “grot-
tesco” è stato affrontato da due diversi ma vicini tipi di prospettiva. Dai numerosi
aspetti del termine, tre punti principali sono stati selezionati: a) il metamorfico, b)
il frammentato, e c) gli aspetti paradossali della natura “grottesca”. Nella prima
parte, il caso di studio principale, Immeuble Molitor, ha offerto i suoi spazi interni,
con i suoi arredi, in modo che si rintracciassero le tendenze relazionali umane nel
prodotto architettonico. Nel frattempo, nella sua controparte sartoriale, gli abiti
disegnati da Rei Kawakubo per la marca Comme des Garçons hanno fornito alla ri-
cerca lo sfondo appropriato, per poter indagare la relazione tra il concetto del grot-
tesco e l’atto di vestirsi, e col corpo umano di conseguenza. In entrambi i casi, vi è
stato un tentativo di interpretare i prodotti architettonici e sartoriali attraverso la
prospettiva e le teorie sul grottesco e di esplorare le loro possibilità interiori. Come
scrive Geoffrey Harpham:
Il grottesco occupa uno spazio o intervallo, è il centro di un racconto di com-
prensione emergente. (...) Ne “Il senso della bellezza” egli (G. Santayana) sug-
gerisce che possiamo considerare un dato oggetto per la sua distorsione di un
tipo ideale o per la sua “possibilità interiore”1.
Questa “distorsione” potrebbe non essere visibile in primo luogo, a giudicare dalla
facciata esterna dell’Immeuble Molitor, ma il suo interno riceve un altro tratta-
mento, agli ultimi due piani di questo edificio multipiano, e precisamente nell’ap-
partamento di Le Corbusier. Si potrebbe tracciare, qui, un carattere metamorfico
per quanto riguarda la parte interna di questo edificio, poiché la maisonnette del-
l’architetto francese è stata rinominata come La Maison sur la Maison2. Nel frat-
tempo, questo carattere “metamorfico” è evidente in una scala più ridotta:
all’interno dell’appartamento stesso. Le Corbusier aveva scelto di seguire un piano
aperto, coperto mattonelle quadrate bianche di 20 * 20 cm., e anche se non ci sono
partizioni, nel senso tradizionale del termine, per separare le camere l’una dall’altra,
le diverse parti dello spazio interno ricevono un trattamento diverso (ogni volta). 
Una volta che il visitatore è entrato all’interno (della casa), è invitato a scoprire, in
sequenza, uno spazio aperto, con un alto soffitto a volta, che è stato utilizzato per
ospitare l’atelier di Le Corbusier, poi un soggiorno dalle minime dimensioni e alla
fine uno spazio frammentato in cucina, la sala da pranzo e la stanza da letto prin-
cipale. André Chastel, nel seguente brano del libro The Crisis of the Renaissance
1520-1600, descrive i disegni di Cornelis Floris, e per estensione, l’arte grottesca, e
si possono rintracciare somiglianze con gli interni del suddetto appartamento: la
“negazione dello spazio” (soggiorno) e la “preponderanza dell’ibrido” (le contrad-
dizioni vicine in termini di spazialità).
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Lo stile teso, piuttosto nevrotico, di Floris dà uno sguardo all’aspetto poetico
delle grottescherie, che si possono riassumere in tre punti: in primo luogo, la
negazione perpetua dello spazio (l’ornamento è un microcosmo, un mondo
impossibile che si guarda allo specchio); in secondo luogo, la preponderanza
dell’ibrido (l’ornamento è popolato di metamorfosi morbose, frutto di una vi-
talità folle che la mente non può capire); e in terzo luogo, l’accento sull’inor-
ganico e sull’animazione della regolazione per mezzo di strapwork (rollwerk,
in tedesco), pergamene, morbide bocche carnose, pronti ad aprirsi o chiudersi
a scatto. Da “strollwork” bastava solo un altro passo per arrivare alle ma-
schere; dai gruppi di lance alle statue e all’architettura3.
Dal campo architettonico si passa al campo sartoriale, e i casi dei progettisti citati
nell’analisi dell’“Abito Grottesco” pongono l’accento sull’esistenza di correlazioni
tra le caratteristiche del grottesco e quei capi di abbigliamento. Precisamente, la
mutazione della pelle umana con l’applicazione del vestito è intensa nel tratta-
mento della “superficie”, nel caso di Cristobal Balenciaga e Rei Kawakubo. Il primo
è stato descritto come un “scultore dell’abito”, dato che i suoi abiti da sera erano
«monumenti delicati e galleggianti, caricati e imponenti come un pezzo di archi-
tettura barocca» o ancora «il suo abito da sposa è così solenne e maestoso come
la Chiesa, che aveva senso santificarlo»4.
Con l’impiego di materiali audaci, abiti pesanti e tessuti nuovi, sia Kawakubo e Ba-
lenciaga trasformano la superficie esterna del corpo, la pelle umana, con l’aggiunta
di una nuova estensione su di esso: una pelle costruita, l’abito. Ancora, un altro
esempio eminente di “pelle mutante” è stato il caso delle creazioni di Charles James,
le cui barocche composizioni sono state modellate dalla curvatura a freccette, tor-
sione, irradiando cuciture e spirali satinate e il tessuto è stato cucito in un involucro
stranamente umano5. Secondo Susan Sidlauskas, «le sue forme tubolari costrui-
scono un muscoloso ma sensuale esoscheletro che suggerisce come l’indumento
sia in grado di mantenere la sua forma senza l’aiuto dell’abitazione umana»6. Simile
alla “negazione del corpo” di Kawakubo, quando disegna i vestiti che non hanno
nessuna corrispondenza con le parti della topografia corporea, le proposte sarto-
riali di James dimostrano un certo grado di autonomia, con una nozione di meta-
morfosi, per quanto riguarda il corpo umano che racchiudono. Potenzialmente, le
caratteristiche di cui sopra, dell’abbigliamento e della modifica dei contorni cor-
porei sono motivate  dalla necessità di “ridefinizione” del sé. Come Denis Baron de-
scrive:
Evoluzione, modificazione, mutazione, questi sono i termini più diffusi per de-
finire quel bisogno insopprimibile che sembra spingere l’uomo a trasformare
il suo corpo, al fine di ridefinire se stesso (...) In modo che possa essere incar-
nato, il corpo deve essere il mezzo, la fine e gli strumenti della sua materia mal-
leabile, la carne, allo stesso modo di un palinsesto costruttivo che metabolizza
il corpo7.
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Dal momento che i contorni corporei sono modificati attraverso la trasformazione
e la frammentazione del corpo, le dimensioni del corpo apparentemente cam-
biano. La manipolazione delle proporzioni è un altro elemento importante nel pro-
cesso di avvicinamento al concetto di “grottesco”, poiché la distorsione è seguita
dall’esagerazione graduale e dalla minimizzazione di aree precise del corpo. Nel
caso di Charles James, per esempio, il rimodellamento del corpo, attraverso l’uso
di gesti creativi contraddittori, e perfino metamorfici, è al suo stato più evidente.
Nel caso di un Abito da Sera (1936), la parte frontale può essere apparentemente
convenzionale, ma la struttura laterale riceve un diverso trattamento: alette rigide
si estendono dalla schiena e dalle braccia, creando una forma aggressiva, disuma-
nizzata8. Il cappotto trasfigura chi lo indossa in una creatura meccanica, una parte
macchina, una parte umana, una parte organica e una parte inorganica, ricordando
il fascino surrealista degli automi, il vestito Airplane di Chalayan, così come i meta-
morfici aspetti del grottesco9. Nel frattempo, Rei Kawakubo, conduce una simile
manipolazione metamorfica del corpo umano e giustappone capi di piccole e di
grandi dimensioni, tagli asimmetrici, forme e densità del materiale opposte, sul-
l’involucro umano aggiuntivo, il vestito. Secondo Denis Baron:
Uno stato del corpo umano dopo aver reciso i suoi legami con il concetto di
“natura”: non c’è l’uomo naturale, c’è solo un’evoluzione dell’uomo, un’evolu-
zione che poggia sulle dinamiche della carne, il suo impulso e la sua perma-
nente ricomposizione. La carne mutante, nel suo sviluppo, riinizia un corpo
espressivo come materia per un’umanità che sembra finita nel suo cosiddetto
stato “naturale”10.
A sua volta, Le Corbusier, impiega una serie di manipolazioni che contribuiscono
alla creazione di un’essenza grottesca per quanto riguarda l’appartamento perso-
nale, facendo uso di elementi opposti, negli spazi interni del suo appartamento e
della combinazione degli spazi aperti, vasti e con illuminazione naturale, insieme
con spazi dalle dimensioni minime e con accesso limitato ai raggi solari. Inoltre,
tracce di queste giustapposizioni – parte, questa volta, di una distorsione spaziale
- emergono negli elementi d’arredo. Il letto alto nella camera principale, che
Yvonne Gallis voleva raggiungere con una scala piccola montata al suo fianco, è
un esempio eccezionale che accentua l’impressione della distorsione spaziale. A
differenza di tutti gli altri letti tradizionali, quello usato nell’appartamento di Le
Corbusier è dotato di due sole gambe cilindriche, poiché il suo lato posteriore è
ancorato direttamente alla parete, a un’altezza particolarmente alta. 
Nel frattempo, elementi come la cabina doccia vicino al letto, con la sua forma or-
ganica, quasi antropomorfa, sembrano avere un’altezza sorprendentemente bassa.
L’abbondanza degli impianti da bagno nella piccola area della camera principale,
in combinazione con il suo carattere austero - in termini di accessori aggiuntivi e
oggetti -, rende evidente l’essenza metamorfica, distorta e ironica nella camera
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principale, e di conseguenza nella totalità del suo appartamento. Dopo aver se-
guito l’analisi di cui sopra, per quanto riguarda le caratteristiche parallele tra i pro-
dotti architettonici e sartoriali, interpretati attraverso lo spettro del grottesco, vale
la pena notare che le caratteristiche apparenti dismorfiche degli spazi interni e
dell’abbigliamento potrebbero non essere così mostruose ed “extra-terrestri” come
può sembrare. Se si guarda attentamente la forza trainante che ha motivato il de-
sign degli interni dell’appartamento di Le Corbusier, si può concludere che la di-
sposizione apparentemente distorta, mutata, paradossale degli spazi ha seguito,
fedelmente , le esigenze umane, secondo tendenze abituali, relazionali e sociali
degli occupanti.
Inoltre, un abito di Kawakubo, James o Balenciaga potrebbe apparire staccato dal
corpo umano che si trova al suo interno, ma questo strumento di distacco può fa-
cilitare i movimenti dell’utente e non negarli o limitarli. Se si esamina l’interno di
un abito disegnato da Balenciaga, per esempio, si scoprirà un articolato sistema
di costruzione che si muoveva intorno alla figura della donna, accarezzandola piut-
tosto che attaccandosi a essa con fermezza, seguendo le caratteristiche intrinseche
corporee. Per Balenciaga, i suoi abiti, anche se sembrano rigidi e statici, «si muo-
vevano come il vento»,11 e per Le Corbusier, il suo appartamento ha espresso «un
ambiente accogliente»12 nonostante le sue molte contraddizioni. Di conseguenza,
la definizione di bellezza sta nei confini e sulle soglie, e condivide una caratteristica
comune con la natura del grottesco: sono entrambi di origine liminale. Si dovrebbe,
pertanto, non dimenticare la seguente dichiarazione di Michail Bachtin, quando
scrive che «Il corpo grottesco non è separato dal resto del mondo; è mescolato con
il mondo, con gli animali, con gli oggetti»13.
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca
Immeuble Molitor, Geometria Viva
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Vista
Vista Lontana, Citta di Parigi (Dal Settore degli Ospiti)
Vista Lontana, Citta di Parigi (Dalla Sala da Pranzo)
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Vista
Vista Lontana, Citta di Parigi (Dal Settore degli Ospiti)
Vista (Dall’Atelier)
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Misura
Letto di Grande Altezza Cabina della Doccia
Schizzi di Le Corbusier, Muro d’Ingresso Vista Esterna, Settore degli Ospiti
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Misura
Dettaglio, Cucina
Facciata sulla Base di Modulor
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Misura
Righello, Ufficcio Privato Segno del Tempo che Passa
Settore degli Ospiti, Interno/Esterno Scala degli Interni, Principale
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Paradossi
Camera da Letto, Dettaglio
Letto, Dettaglio
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Paradossi
Camera da Letto e Sala da Bagno, Dettaglio
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Paradossi
Camera da Letto, Armadio Mobile
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Paradossi
Porta Principale, Sala da Pranzo/ Sala da Specchio, Camera da Letto
Letto
Lampadina, Salotto, Dettaglio Geometria Viva
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Arredamento
Salotto, Aspetto Generale Scala Principale, Ingresso
Atelier, Dettaglio Lucernario, Atelier
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Arredamento
Salotto, Perspettiva
Atelier, Perspettiva
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Arredamento
Camera da Letto
Lampadina, Sala da Pranzo
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Arredamento
Lucernario, Salotto
Tavolo di Legno Greggio, Salotto
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I. Habitat | Abito | IC1. Casa Grottesca | Arredamento
Camera da Letto, Dettaglio Geometria Viva
Porta Principale, Atelier/Ingresso
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I. Habitat | Abito | IC2. Abito Grottesco
Rei Kawakubo, Abito, “Body Meets Dress Meets Body”, Dettaglio
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I. Habitat | Abito | IC2. Abito Grottesco | Trasformando
Cristobal Balenciaga, Cappotto, “Mantle” Cristobal Balenciaga, Abito, “Cocoa” 
Cristobal Balenciaga, Abito Di Sposa, Cristobal Balenciaga, Abito “Chou”, 
1967 AW/1967/1968
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I. Habitat | Abito | IC2. Abito Grottesco | Trasformando
Cristobal Balenciaga, Cristobal Balenciaga, 
Abito, “Deshabille”, 1955 Abito Di Sera, “Noche”, 1965
Cristobal Balenciaga, Berretto Di Giorno, “Complementos”, 1963
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I. Habitat | Abito | IC2. Abito Grottesco | Trasformando
Issey Miyake, Collezione, “Pleats Please” 
Issey Miyake, Collezione, “Pleats Please” 
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I. Habitat | Abito | IC2. Abito Grottesco | Trasformando
Issey Miyake, Collezione, “Pleats Please” Issey Miyake, Collezione, “Pleats Please”
Charles James, Giacca di Sera, 1937 Charles James, Giacca di Sera, 1937
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I. Habitat | Abito | IC2. Abito Grottesco | Frammentando
Rei Kawakubo, Abito, Rei Kawakubo per Merce Cunningham,
“Dress Meets Body”, SS/1997 Danza, “Scenario”, 1997
Rei Kawakubo per Merce Cunningham, Rei Kawakubo per Merce Cunningham,
Danza, “Scenario”, 1997 Danza, “Scenario”, 1997
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I. Habitat | Abito | IC2. Abito Grottesco | Frammentando
Rei Kawakubo per Merce Cunningham, Mostra, “Dance Works III”, 2012
Rei Kawakubo per Merce Cunningham, Danza, “Scenario”, 1997
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I. Habitat | Abito | IC2. Abito Grottesco | Disturbando
Elsa Schiaparelli, Abito, “Tear”, 1938 Elsa Schiaparelli, Abito, “Tear”, 1938
Elsa Schiaparelli e Salvador Dali, Elsa Schiaparelli e Salvador Dali,
Abito, “Lobster”, 1937 Cappello, “Shoe”, 1937 
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I. Habitat | Abito | IC2. Abito Grottesco | Disturbando
Maison Martin Margiela, Collezione, Maison Martin Margiela, Collezione,
“Artisanal”, AW/2012/2013 “Artisanal”, AW/2012/2013
Maison Martin Margiela, Collezione, Maison Martin Margiela, Collezione,
“Artisanal”, AW/2012/2013 “Artisanal”, AW/2012/2013
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I. Habitat | Abito | IC. Grottesco | Paralleli
Jannis Kounellis, Elemento per “Lelong Gallery”, Parigi 2008/2009
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I. Habitat | Abito | IC. Grottesco | Paralleli
Roberto Capucci, Abito, “Arancia”, AW/1982/1983
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I. Habitat | Abito | IC. Grottesco | Paralleli
Rei Kawakubo per Comme des Garcons, Rei Kawakubo per Comme des Garcons,
Collezione, FW/2009/2010 Collezione, FW/2009/2010
Rei Kawakubo per Comme des Garcons, Rei Kawakubo per Comme des Garcons, 
Collezione, FW/2009/2010 Collezione, FW/2009/2010
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Peter Eisenman, Casa IV, 1972/1975 Peter Eisenman, Casa IV, 1972/1975
Johji Yamamoto, Abito di Sposa, 1998
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Marie Ange Guilleminot, Performance, “L'Oursin”, 2004
Marina Abramović, Performance, “The House With the Ocean View”, 2002
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Marie-Agnès Gillot, Balletto, “Sous Apparence,” 2012
Marie-Agnès Gillot, Balletto, “Sous Apparence,” 2012
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PARTE SECONDA: HABITUS
INTRODUZIONE
B.C.: (...) Io penso che la nostra epoca richieda un’umanità in
grado di affrontare una nuova complessità. Quindi devono
essere riformulate molte modalità di vedere la vita, la realtà,
i rapporti tra le persone e con le cose. Da questo punto di
vista certo che il poeta deve ricreare una lingua idonea per
comunicare. Di conseguenza, l’episodio che noi ci accingiamo
ad affrontare con il lavoro creativo, artistico, lo considero
molto importante e anche esaltante; soprattutto il concetto di
habitus, che ognuno indossa interiormente, simultanea-
mente; tutto queste cose sono anche “abiti”, ad esempio la
nostra fisionomia esterna, le nostre azioni, il nostro compor-
tamento e il mondo che noi abitiamo.
M.P.: Quindi l’habitus che sta dentro la testa si ricongiunge
con l’habitat che è l’abitare.
B.C.: Sono convinto di questo! (...) Bisogna andare più avanti,
trovare le strade per risolvere anche la contraddizione tra es-
oterico ed essoterico. Non è detto che l’arte debba lasciare il
terreno dell’esoterismo, della speculazione profonda, dei
segni, la via dei segni, della meditazione, della interiorità,
ma non è neppure detto che non possa calarsi nel suo op-
posto, cioè nell’essoterico, trovare i modi per relazionarsi con
la vita ordinaria1. 
Il secondo capitolo di questa tesi avvicina la progettazione sia architettonica che
sartoriale, percependole come un’unica entità, per concentrarsi poi sui loro per-
corsi intersecanti. Il suo ambiente è dato dalla costituzione di un campo ibrido e
fertile, in cui diverse discipline del design s’incontrano e interagiscono. Se per il
primo capitolo “Habitat | Abito” il punto focale d’interesse è stato trovato nell’analisi
parallela degli spazi interni residenziali privati (architettura) e dei capi d’abbiglia-
mento (moda), e la loro diretta identificazione con la condizione umana (il corpo
e lo spirito umano), allora questo capitolo si concentrerà sul rapporto tra le entità
di cui sopra. Scopo del capitolo “Habitus” è di avvicinare, analizzare e comprendere
il termine “Architettura su Misura” attraverso l’esame dello scambio o della coesi-
stenza di principi tra le due discipline, mentre si vanno individuando le direzioni
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future del design.
La nozione dell’habitus sarà affrontata e analizzata, qui, attraverso una serie di casi
di studio e di alcuni strumenti metodologici. La selezione dei casi di studio è stata
guidata dal loro grado d’interesse, fornendo informazioni preziose per la compren-
sione dei parametri ibridi, interdisciplinari del concetto di “Architettura su Misura”.
L’organizzazione strutturale è riuscita in termini di analogia, corrispondenza o so-
miglianza parziale; e soprattutto coerenza ai principali sotto-capitoli di questa
parte della ricerca. I riferimenti storici non sono utilizzati in un ordine cronologico
preciso, ma a seguito della loro rilevanza rispetto ai fenomeni contemporanei, al
fine di far luce sia sui progressi del progetto attraverso gli anni sia sugli approcci
comuni delle pratiche di progettazione passate e presenti.
Le attività di progettazione passate e i loro risultati sono messi in contrapposizione
con quelli attuali e futuri, guidati da una sensibilità sociale e ambientale, al fine di
creare un discorso fruttuoso. “Habitus” è diviso in quattro categorie: a) “Simulta-
neità”, b) “Auto-costruzione”, c) “Emergenza”, e d) “Sostenibilità”, ed è strutturato in-
torno a tre criteri fondamentali: la combinazione della progettazione architettonica
e sartoriale, con riferimenti al campus industriale o artistico; la mostra di caratteri-
stiche innovative, con riferimento alle tendenze del design dell’epoca; il fuoco d’in-
teresse attorno a un nucleo antropologico, prevalentemente collettivo piuttosto
che individuale, più concettuale che commerciale. Questo capitolo si concentra
sulle associazioni materiali e non materiali del fattore umano con le suddette pra-
tiche di progettazione, al fine di illuminare la loro comprensione olistica. Le ten-
denze attuali della pratica progettuale saranno analizzate insieme con le tracce di
una prossima identità sociale e la (crescente) necessità collettiva. Nella parte se-
guente introduttiva, il lettore potrà seguire l’analisi contestuale del termine habitus,
attingendo a La Distinzione, il saggio di Pierre Bourdieu, e alla definizione dell’asse
strutturale di questo terzo capitolo, intorno al quale si vuole organizzare questo
studio.
Habitus | Una Nozione Collettiva 
Il termine habitus è impiegato, qui, considerando la sua definizione come l’insieme
delle caratteristiche fisiche di una persona, il suo gusto fisico generale, e anche
come una tendenza o inclinazione, come abitudine; una pratica abituale o un mo-
dello di comportamento. Questo capitolo è molto concentrato sui fenomeni sociali
contemporanei, sull’approccio a un habitus collettivo, con tendenze, costumi e abi-
tudini comuni. Il “gusto”, descrive Bourdieu ne La Distinzione, funziona come una
sorta di orientamento sociale, un «senso del luogo di qualcuno», che guida gli oc-
cupanti di un determinato luogo dello spazio sociale verso le posizioni sociali ade-
guate alle loro proprietà, e verso le pratiche o i beni che si addicono gli occupanti
di quella posizione2. 
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Questi polarizzati sotto-spazi all’interno dello spazio sociale si manifestano più evi-
dentemente nelle opere dei progettisti o degli artisti citati nei seguenti paragrafi.
La nozione del “gusto” sarà affrontata non come una proiezione dell’universo di
una persona individuale, ma come una piattaforma unificante; quella che collega
diverse sostanze di origine umana all’interno del loro ambiente. Oltre all’orienta-
mento comune sociale, un altro aspetto dell’habitus è il parametro della necessità.
Più che mai, oggi, sia la società che l’ambiente, come istituzioni, sono in una posi-
zione che richiede un ragionevole confronto sui loro problemi emergenti.
Seguendo i casi di studio che compongono questo capitolo, vengono tracciati, so-
prattutto, gli aspetti progettuali che propongono soluzioni per i problemi sociali
e ambientali e che sono, inoltre, caratterizzati da un punto di vista concettuale
piuttosto che commerciale. Secondo la definizione di Bourdieu ne La Distinzione,
il termine habitus esprime, soprattutto, una necessità, interiorizzata e trasformata
in una disposizione che genera pratiche significative e percezioni che danno senso.
Si tratta di una disposizione generale, invertibile, che esegue un’applicazione si-
stematica e universale - oltre ai limiti di ciò che è stato direttamente imparato -
della necessità insita nelle condizioni di apprendimento. Questa idea di necessità
trasformata in una tendenza prevalente per il grande pubblico è avvicinata dalla
maggior parte dei progettisti citati nei seguenti paragrafi, mentre le parti “Auto-
costruzione”, “Emergenza” e “Sostenibilità” si concentrano su diverse soluzioni for-
nite a problemi contemporanei. 
Il fatto che questo capitolo si avvicini sempre più alla dinamica sociale è evidente
in questi risultati progettuali che evidenziano un carattere antropologico, interes-
sato a individuare e indicare “una valutazione sistematica, un’applicazione univer-
sale”, piuttosto che alla costituzione di prodotti destinati al consumo individuale.
L’orientamento, la necessità e l’abitudine sono i parametri che guideranno la ricerca
verso la definizione di un “gusto” collettivo, una nozione collettiva dell’habitus.
Come potrebbe essere definito ed espresso in termini concettuali e materiali il ri-
sultato di uno studio di architettura che è stato costruito “su misura” per una serie
di individui? E come potrebbe contribuire ai sempre più urgenti problemi di ca-
rattere sociale e ambientale? Come possono le pratiche intersecanti dell’architet-
tura e della moda contribuire alla risoluzione di questi problemi antropocentrici?
Spazi Intimi – Spazi Interni | Punti di Intersezione
L’inizio del collegamento dei due diversi settori analizzati, lo spazio intimo (l’abbi-
gliamento, la moda) e gli spazi interni (l’architettura), viene segnalato dalla dichia-
razione di Gottfried Semper, secondo cui in tutte le lingue germaniche la parola
wand (muro) ha la stessa radice e significato di base della parola gewand (vestito),
alludendo direttamente all’antica origine e al tipo di custodia visibile spaziale3. Se
presumiamo che ci sono due livelli d’involucro spaziale - l’abbigliamento e gli spazi
interni - allora elementi come tessuti e rivestimenti, l’involucro architettonico e l’in-
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volucro sartoriale si sovrappongono nella loro origine etimologica, poiché la loro
inclusione e gli attributi di protezione appartengono sia allo spazio e al corpo
umano. Gli interni residenziali sono più facilmente analizzati rispetto allo spazio
interno, poiché recano il marchio del loro occupante in maniera più evidente che
in qualsiasi altro esempio di architettura degli interni. La moda intende incapsulare
l’oggetto materiale, sia residenziale che sartoriale, così come la progettazione del
sé4.
Alas, you wear these apartments like a Pierrot-costume from a mask pawn
shop!5
Se supponiamo che l’abbigliamento è un’altra parte integrante degli spazi interni,
considerata come un oggetto funzionale di uso quotidiano del nostro ambiente,
allora, si verificano certe interrelazioni, dal momento che i due elementi coesistono
all’interno dello stesso sistema operativo. Flügel suggerisce nel suo libro Psicologia
dell’Abbigliamento  che l’analogia tra i nostri vestiti e il nostro corpo esiste e deriva
da noi stessi, in termini di suggerimenti funzionali o psicologici. Se la (nostra) psi-
cologia determina la selezione dei nostri vestiti, poi influenza anche il carattere dei
nostri spazi interni. La qualità della natura di questo parallelismo, tra gli elementi
sartoriali e architettonici, sarà studiata nelle varie parti di questo capitolo.
L’esistenza reale di una certa influenza dello zeitgeist sul costume è confermata
se confrontiamo costume con l’architettura e la decorazione interna delle case.
Siamo in grado a malapena di riuscire a vedere nelle lunghe linee del Gotico
un parallelo con le forme allungate del vestito medievale. La pignoleria dello
stile rococò nell’architettura è correlata con l’elaborazione dettagliata del ve-
stito dello stesso periodo. La prima parte del XIX secolo, così intensamente
classico nello spirito dei suoi costumi, ha lasciato in eredità anche molti edifici
in stile classico. D’altra parte, possiamo forse essere giustificati nel vedere un
parallelo tra lo stile aperto, sobrio, dell’ampio spettro, della fabbrica nel do-
poguerra della costruzione di uffici, e lo stile relativamente semplice di abiti
moderni, che non ha complicazioni ornamentali e cerca di non nascondere
alcun segreto6. 
Come Roland Barthes descrive nel suo libro Il Linguaggio della Moda, e seguendo
la riflessione stessa di Flügel (estratto precedente), «a partire dalla fine del XIX se-
colo, c’è stato un certo numero di opere illustrate, in forma di divulgazioni storiche,
che hanno mostrato la tendenza a mettere gli indumenti nel relazione a una realtà
esterna alla loro forma, in breve, a formulare una trascendenza dell’abbiglia-
mento»7. Questo confronto è stato prevalentemente concentrato su due forme di-
verse di sistemi (del design), come per esempio la moda e l’architettura, e ha mirato
a descrivere uno stile globale di una certa epoca. Barthes sostiene che «la più con-
vincente di queste opere su questo argomento è di Hansen, tra una forma e lo spi-
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rito di un tempo particolare, il carattere morale di un periodo o lo spirito, il zeitgeist,
di una civiltà»8. L’obiettivo di questa tesi non si trova nel tracciare una tautologia
morfologica, una stretta relazione delle forme tra le due discipline (la moda e l’ar-
chitettura), ma nel delineare i loro elementi costituzionali, i loro aspetti concettuali
e performativi, e il loro rapporto dinamico con l’essere umano.
Adolf Loos, d’altra parte, ha tentato di combinare le discipline architettoniche e
sartoriali utilizzando il termine bekleidung - che Gottfried Semper aveva usato
prima di lui -, che esprime due significati: vestiti e rivestimenti. Se ipotizziamo che
l’abbigliamento è una sorta di rivestimento per il corpo e il rivestimento un tipo di
abbigliamento per l’edificio (per i suoi interni e il suo arredamento), allora l’analogia
tra le due discipline si dimostra evidente. Potrebbe essere utile di notare che Loos,
prima del 1910, nel periodo in cui arredava, prevalentemente, appartamenti e pub,
si vedeva come un outfitter (rivenditore) e  non voleva considerare le sua attività
come “architettonica”. Aveva l’abitudine d’indossare solo abiti su misura con un ta-
glio classico inglese ed è stato descritto dai migliori sarti, calzolai e modisti della
sua epoca come un gentiluomo, con costumi e vestiti che potrebbero essere pa-
ragonati a quelli del principe di Galles.
Quando mi è stato finalmente dato il compito di costruire una casa, mi sono
detto: nel suo aspetto esteriore, una casa può essere cambiata così come uno
smoking. Non molto quindi... Ho dovuto diventare significativamente più sem-
plice. Ho dovuto sostituire i pulsanti d’oro con quelli neri. La casa non doveva
dare nell’occhio (...)9. 
La casa non deve dire nulla verso l’esterno, invece, tutta la sua ricchezza deve
essere manifesta al suo interno10. 
Per Loos, l’uomo moderno ha usato il suo vestito come una maschera, dato che il
senso d’individualità di quest’ultimo era così immensamente forte, che non poteva
essere più espresso nei vestiti. Al contrario, “la donna moderna”, con il suo nuovo
ruolo all’interno della società, viene messa in risalto dai vestiti che indossa. «Le
donne non dovranno più fare appello alla sensualità per raggiungere lo status di
parità con gli uomini», descrive Loos, «ma lo faranno attraverso la loro indipen-
denza economica e intellettuale, maturata attraverso il lavoro; la seta e i satin, i na-
stri e i fiocchi, i carici e le falpalà perderanno la loro efficacia, spariranno». In realtà,
il ruolo più attivo e partecipativo delle donne nella vita pubblica ha determinato
un modo di vestire più espressivo, così estroverso e alla moda, una decorazione
degli spazi interni domestici, poiché questi ultimi sono stati le espressioni visive,
materiali e spaziali dell’impegno femminile con la modernità11. 
Eppure, le osservazioni precedenti di Adolf Loos sull’abbigliamento moderno
hanno sostenuto la presenza di una minima apparenza esteriore, implicando la
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cura del solo aspetto interiore. E il parallelismo dell’abbigliamento con l’architet-
tura è stato rintracciato nella sua seguente dichiarazione: «La casa dovrebbe essere
discreta all’esterno e mostrare la sua grande ricchezza all’interno». Poiché aveva
sostenuto con forza che una persona per essere vestita in modo moderno, deve
essere situata in un centro culturale, in una specifica occasione dell’alta società,
ma senza distinguersi; di conseguenza, gli interni residenziali non devono essere
né alla moda, né temporanei. Entrambi i rivestimenti sartoriali e architettonici do-
vrebbero essere modesti, nascondendo la loro ricchezza e il carattere di differen-
ziazione al loro interno e riferendosi a un’epoca indefinita.
È sempre lo stesso. Il modo in cui un cappotto non può sembrare altrimenti. Il
rivestimento sarà diverso, naturalmente, e le tasche varieranno secondo le esi-
genze, ma un cappotto è un cappotto. Questa è la mia mobile per ufficio, che
è anche la mia scrivania. Eppure ogni stanza sembra completamente diversa.
La varietà è infinita12.
Quest’ultima affermazione può essere compresa a fondo se si guarda al processo
di creazione nell‘attività progettuale di Adolf Loos. Quando gli è stata commissio-
nata la progettazione di uno spazio interno ed è arrivato il momento di arredare il
suo appartamento, ha scelto prima una quantità limitata di mobili da diverse epo-
che culturali e poi è giunto a una selezione finale, secondo la sua visione personale,
per procedere alla sistemazione definitiva dei pezzi all’interno, in base alle esigenze
del cliente e alle sue preferenze. La varietà della scelta, stava in un infinito equilibrio
temporale e culturale, ma i punti di cui sopra dimostrano il passaggio dall’estetica
personale del progettista all’applicazione di quest’ultimo al contesto della com-
missione e alle esigenze e desideri ultimi dell’occupante principale dello spazio. I
settori dell’abbigliamento (la moda) e degli interni (layout, mobili, arredi) derivano
entrambi dal più ampio settore del design, dallo stesso linguaggio. Così come lo
stesso sistema di linguaggio trasmettono frammenti d’identità e di significato at-
traverso cui la struttura individuale interagisce con quella pubblica, in una specifica
cultura, periodo e funzione13.
I.M.: La parola couture è obsoleta. Quello che vogliamo fare è strapparla dal
passato e impostarla nel presente, nella vita contemporanea, nella modernità.
Ecco perché è molto utile presentare il nostro lavoro, ogni sei mesi.
– E’ come costruire una casa.
I.M.: Sì, esattamente14.
La rivoluzione industriale, l’invenzione di nuovi mezzi di trasporto e di produzione
e le innovazioni tecnologiche dell’epoca avevano portato alla nascita di una nuova
classe media e avevano influenzato lo scorrere e il pubblico della moda. Se l’abbi-
gliamento da quel momento è stato adeguato al punctum dell’epoca, nelle opere
recenti come in quelle successive, il processo della creazione è ugualmente o anche
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più importante del prodotto stesso. Il rapporto tra i vestiti e il corpo umano, ma
anche tra l’abbigliamento e il design degli spazi interni è cambiato drasticamente
nel corso degli anni, creando una piattaforma di scambio tra le diverse discipline. 
Nella pubblicazione dal titolo The Art of Beauty, l’autrice, la signora Haweis, dedica
un capitolo a The Beauty and the Interior Spaces, mettendoli in relazione alla per-
sona che occupa una stanza o indossa un vestito. Con le caratteristiche d’interre-
lazione che variano dalla scelta del tessuto per le pareti o i vestiti, in base alla
carnagione delle donne, alla scelta di qualità specifiche di tessuto per gli abiti e i
mobili, la signora Haweis, nella sua ricerca di «come ottenere la bellezza», attribui-
sce, direttamente, l’individualità umana all’unicità dello spazio interno o di un ve-
stito.
«Non ci può essere alcun dubbio che le persone appaiono diverse in diverse
stanze», sostiene, pur sottolineando che «non è un rimprovero per l’umanità se-
guire l’istinto universale per attirare». Una persona pallida in una stanza pallida è
neutralizzata, mentre in una stanza profonda o riccamente colorata, il pallore po-
trebbe migliorare e abbellirsi. Ci sono persone che sembrano volgari in un posto
e raffinate in un altro, così grande è l’effetto di un ambiente sull’aspetto. L’autrice
continua sostenendo che «i colori che si adattano su un vestito sono idonei anche
per i mobili, che sono un tipo di abito indipendente»15, collegando le due diverse
entità - mobili e vestiti - attraverso la selezione dei tessuti, dal momento che alcune
combinazioni che si verificano in natura sono «particolarmente adatte per i nostri
muri e i nostri indumenti».
Se per il vestito o i mobili si valuta il materiale - un giallo che appare splendido
in satin è un abominio su stoffa; una tinta pallida che in flanella sarebbe simile
a bianco sporco può in una ricca seta o in un buon cashmere avere l’effetto
più elegante16.
Lionel Brett usa il termine “abbigliamento” per descrivere i diversi tipi di rivesti-
mento per gli edifici del Movimento Moderno. «Lo scheletro così posto sulla terra
deve poi essere vestito, e lo scopo di quest’abbigliamento, come nessun altro, è in
parte protettivo, in parte decorativo», egli scrive. Più precisamente, la funzione
delle pareti e del tetto di un edificio è da una partetenere fuori la pioggia, il freddo
e il caldo, e, dall’altra, presentare una rispettabile e, se possibile, bella apparenza17.
Questo parametro di “bellezza”, insieme con l’associazione tra il vestire e lo spazio
interno, era evidente fin dai tempi di Madame de Pompadour, quando i membri
femminili della élite sociale che indossavano vestiti alla moda sono stati ritratti nei
loro rispettivi eleganti interni privati 18. Eppure, l’interconnessione di elementi sar-
toriali e interni è ampiamente evidente in ambito artistico, dove l’artista può riflet-
tere e commentare il rapporto tra le due entità senza limiti spaziali o concettuali.
Nel caso delle opere d’arte di Christo e Jean-Claude, la moda e l’architettura sono
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coinvolte in uno scambio di vocabolario del design - utensili, materiali, significati.
Come un corpo umano può essere vestito, allo stesso modo un “corpo costruito”
può anche venire racchiuso dalla lunghezza di tessuto, anche se questa lunghezza,
negli esempi di Christo e Jean-Claude, è più lunga di alcuni metri. Così come Brett
ha usato il termine “vestito” per descrivere il senso di rivestimento architettonico,
allo stesso modo, gli artisti racchiudono gli edifici o siti urbani con pezzi di stoffa.
Le superfici architettoniche rigorose ricevono un tocco delicato attraverso il drap-
peggio del tessuto intorno al corpo esterno architettonico. La forma finale com-
porta solo quella architettonica, in quanto l’essenza e la morbidezza del tessuto
monopolizzano l’impressione19. Seguendo la stessa nozione di scambio in termini
di lessico e sintassi tra le due pratiche, si possono ricordare i costumi di William
Van Alen e Sonia Delaunay destinati a balli in maschera - per il Beaux Arts Ball (1931)
e la Fancy Dress Ball (1923), rispettivamente. Nel primo caso, l’architetto era vestito
come il suo edificio preferito, mentre nel secondo, l’artista aveva progettato e co-
struito costumi influenzati dalle forme e dai dettagli degli edifici esistenti20.
La pratica della creazione degli abiti (la moda) è effimera e transitoria per quanto
riguarda il suo risultato, mentre la pratica di creare gli edifici (l’architettura) è per-
manente e statica, anche se, come abbiamo osservato in precedenza, e come os-
serveremo in seguito, i due settori comunicano e interagiscono in vari modi, anche
temporalmente. Per quanto riguarda l’abbigliamento e gli spazi interni domestici,
entrambi possono essere considerati come un “luogo” di rappresentazione e di rea-
lizzazione (embodiment), di distanza e vicinanza, d’intimità e pubblicità. Nella se-
zione seguente, si seguirà un’analisi breve dell’estremo opposto del design
“su-misura”. Sebbene gli esempi scelti non esprimano la collaborazione e la comu-
nicazione tra le pratiche sartoriali e architettoniche, degli spazi interni residenziali,
il fattore umano è ridotto a un catalizzatore per il raggiungimento di un’unifica-
zione artistica.
Nella parte precedente, abbiamo seguito i suggerimenti della signora Haweis sulla
scelta di tessuti per gli abiti femminili, così come per le pareti interne; tutto do-
vrebbe avere origine dalle indicazioni della presenza umana e dovrebbe adattarsi
a quest’ultima di conseguenza. Nel caso della signora Haweis, il tessuto riveste il
ruolo della membrana di collegamento tra gli elementi sartoriali e architettonici.
Ci sono casi in cui l’immagine di cui sopra è intensificata ed entrambi gli elementi
hanno caratteristiche corrispondenti, contemporaneamente. Quando gli esseri
umani sono trattati come elementi della decorazione, la somiglianza tra loro è in-
tenzionata così come le ripetizioni del motivo della carta da parati21. L’influenza
degli artisti preraffaelliti sulla moda e sugli interni era evidente. Secondo la loro fi-
losofia, lo scopo era quello di vestirsi con grazia ed essere in armonia con l’am-
biente domestico, in modo che le mode artistiche fossero inevitabilmente
governate dal gusto artistico corrente. L’arte ha interessato in molti modi sia il set-
tore sartoriale che quello degli interni, per quanto riguarda l’intersezione delle due
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pratiche; ma è stato soprattutto, durante movimenti artistici come i: Liberty, Arts
and Crafts, Art Nouveau e Wiener Werkstätte, che la simultaneità dei mezzi di espres-
sione ha rivelato sfaccettature più evidenti.
Il movimento Art Nouveau ha superato la somiglianza nei colori e ha fuso l’abbi-
gliamento e gli spazi interni attraverso modelli complessi e dettagliati, come l’Arts
and Crafts e il Liberty avevano tentato precedentemente. Nel dipinto di Édouard
Vuillard Interior, Mother, Sister of the Artist (1893), il corpo di sua sorella si fonde con
il motivo giallo-marrone; più precisamente, lei sembra di essere consumata dalla
carta da parati. Anche negli ultimi scritti di Oscar Wilde, poco prima della sua morte,
le sostanze degli interni (architettoniche, decorative) e umane sono direttamente
legate: «La mia carta da parati e io stiamo combattendo un duello fino alla morte.
L’uno o l’altro di noi deve andare!»22. 
Dai progetti di William Morris agli esperimenti di Henry Van de Velde su sua moglie,
vestita di abiti lunghi simili alle coperture delle pareti, viene sottolineata l’estremità
dell’“opera d’arte totale”. Queste iniziative hanno dato piena libertà di creazione al
progettista e uno spazio limitato di improvvisazione all’utente. Gli ambienti tota-
litari sono stati progettati nei minimi dettagli e poi sono stati consegnati all’abi-
tante nella versione definitiva ready-made. Adolf Loos ha scritto il racconto dal
titolo Il Povero Ricco (1900) su qualcuno che «avendo tutto ma non l’arte nella sua
vita, trasforma la sua casa in un’opera d’arte». Il suo architetto, che esalta le virtù
del gesamtkunstwerk, progetta ogni dettaglio della casa del ricco, copre ogni su-
perficie con ornamenti elaborati; egli prevede tutto, anche il modello delle panto-
fole. Il suo cliente ha avuto il coraggio di accettare regali per cui lui, l’architetto,
non è stato consultato, per quando la casa fosse finita, ma poiché era suo cliente,
era completo, nulla poteva essere aggiunto o tolto!23
Portaceneri per i sigari, posate, interruttori della luce, tutto, tutto è stato fatto
da lui. Doveva sorvegliare gli abitanti durante le prime settimane in casa per
evitare lo smarrimento o la sostituzione di un oggetto per caso o per l’illusione
della convenienza. «Come sei arrivato a lasciarti fare dei doni! Non ho proget-
tato tutto per te? Non ho considerato tutto? Non hai bisogno di qualcosa di
più. Sei completo». Il cliente era finito. Completo24.
Alcuni decenni più tardi, Lionel Brett ha scritto un manuale sulle case del movi-
mento moderno, quando il colore bianco per le superfici era de riguer e  le case
sembravano più felici che perfette. «E questo è, del resto, il grande merito del no-
stro XX secolo, l’avversione per l’ornamento “applicato” - poiché siamo in grado di
vedere le cose nel loro insieme», egli diceva25. Le donne, in queste case, erano ve-
stite secondo il proprio gusto e senso estetico, liberate dalle mode stilistiche o for-
malistiche del passato. Sono state principalmente liberate dalla loro essere
percepite come “oggetti d’arte”, come componenti integrali e parte degli interni, e
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del bric-à-brac decorativo; ma soprattutto liberate dal loro ruolo d’incarnare il pa-
trimonio artistico, la visione totalitaria del progettista. 
Al contrario della chiarezza dell’ambiente del Movimento Moderno e della distin-
zione chiara dei ruoli tra le entità umane e materiali, lo spirito gesamtkunstwerk ha
chiuso le donne in un labirinto di modelli, partendo da tappeti, tende e carte da
parati per rinchiudere anche il loro ruolo e carattere. Lo stile personale è stato ri-
dotto allo stile del movimento di design o del singolo progettista, e l’occupante
umano dell’architettura (soprattutto le donne) è stato integrato nell’ambiente cir-
costante interno, perdendo ogni centimetro della sua individualità. Come nell’ar-
ticolo di giornale di Irene Brin su una creatura, una donna di nome Morella, che
non è altro che superficie, che limita se stessa al suo aspetto. Lei attira lo sguardo
del lettore al suo corpo, lo tiene saldo sul suo abbigliamento, sui suoi gesti resi più
o meno liberi e semplici dalla consistenza dei tessuti, dall’inevitabilità del taglio.
Morella si sposta, confina lo sguardo alla sua corporeità, nella sua qualità di una
«costruzione sempre aperta d’identità materiale, come la dimensione mondana
della soggettività»26. In questo caso, l’individualità è sacrificata per le esigenze di
standardizzazione, e l’essere umano sta osservando la sua trasformazione in una
parte integrante della progettazione, sartoriale o architettonica.
Oh, com’è Morella? Sanno tutto di lei, i suoi vestiti, la sua casa, i suoi pensieri,
le sue ricette di cocktail: ma lei no. Con gli occhi socchiusi lei guarda ai fantasmi
di tutte le Morella che sono lei, ma non completamente. Lei sospira: «Oh, mi
piacerebbe trovare il mio cappello e me stessa»27.
Il rapporto dinamico tra il corpo, lo spazio e il vestito si esprime nella sua versione
estrema nella foto del fotografo slovacco Tono Stano, dal titolo Senso. Un tessuto
nero che copre la maggior parte di una silhouette femminile, lasciando la gamba,
la maggior parte del torso e il suo viso scoperti. Lo spazio circostante è sostituito
dal tessuto e per lo spettatore è impossibile distinguere dove l’abito inizia e lo spa-
zio termina, se la figura viene fuori da un pezzo di tessuto o da un frammento dello
spazio. Nella pubblicazione Fashioning the Frame, il quadro è descritto come in
grado di rappresentare la relazione tra il corpo e il vestito come un gioco di pre-
senza e assenza; ci ricorda vividamente che davanti a un corpo vestito, rispondiamo
a una presenza basata su un’assenza28. 
A seguito di questa definizione del binomio di “assenza-presenza”, e lo sviluppo di
un ulteriore passo avanti, ricordiamo gli esperimenti di Henry van de Velde e del-
l’intero movimento Arts and Crafts, prendendo come oggetto di studio sua moglie
e i loro spazi interni residenziali. Lei appare, negli archivi fotografici, coperta da un
vestito che riporta lo stesso motivo dello sfondo della sala in cui si trova. Il vestito
di velluto è decorato con un motivo dell’appliqué e con un ricamo, davanti a due
modelli per lo stencil giapponesi dalla collezione dell’artista - Una Carpa e la Cor-
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rente e Due Falchi e il Vento - con la carta da parati che porta lo stesso motivo29. In
questo caso, è difficile «rispondere a una presenza basata sull’assenza, nel vedere
un corpo rivestito», poiché i colori “negativi” e “positivi” di questo contrasto ven-
gono omogeneizzati. L’oggetto si distingue con difficoltà dal suo contesto spaziale,
in quanto le superfici degli abiti e delle pareti sono uguali. In questo caso, l’idea di
una qualità su-misura è sparita; anche se ci potrebbe essere un collegamento di-
retto della moda con gli interni, il concetto di “sé” è perso nei motivi dell’armoniz-
zazione.
Ma c’era un pericolo inerente all’armonizzazione, le donne erano perse nei mo-
tivi, invischiate nei loro propri vestiti e come Lady of Shallot, la maledizione
sarebbe dovuta venire su di loro per rompere questa interiorità mortificante30.
Gli esempi scelti per questo capitolo e i concetti trasmessi attraverso di essi rap-
presentano una vasta gamma d’idee per quanto riguarda le intersezioni della moda
e del design degli interni, incentrato sulle pratiche del design contemporaneo. Il
loro scopo è quello di stimolare la creazione, così come la coscienza e la responsa-
bilità, in ogni aspetto del design, lontano dal concetto di una nozione auto-refe-
renziale. Dove tutto ha inizio è ai margini tra il vecchio e il nuovo, alle intersezioni
tra le varie discipline del design e al contributo del singolo al collettivo; dal design
alla società.
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IIA. SIMULTANEITÀ
Flussi della Progettazione
Essendo incluso nelle discipline del design, il campo della moda è stato associato
ad altre pratiche, quali la progettazione architettonica e industriale. Nel paradigma
della scuola del Bauhaus e del Costruttivismo Russo, dettagli strutturali di abbiglia-
mento, come tagli o cuciture, fungono da elementi decorativi. Materiali di disci-
pline sia industriali che sartoriali convivono nei due settori contemporaneamente,
mentre i mezzi di produzione, ad esempio grafici, schemi e griglie ortogonali, con-
tribuiscono alla realizzazione delle forme finali1. 
Nell’analisi che segue, paradigmi della sfera degli spazi interni, della sfera indu-
striale, sartoriale e artistica saranno messi in confronto diretto in modo da esami-
nare le caratteristiche dominanti della loro vicinanza o convivenza. I prodotti della
moda saranno considerati come componenti di un’architettura intima, come par-
tecipanti al concetto dell’impostazione quotidiana, e il loro ruolo sarà esaminato
in riferimento agli elementi degli spazi interni. La luce, il movimento, le dimensioni
e le proporzioni interessano ugualmente i creatori dei vestiti o degli edifici e, dato
che la superficie è tutt’altro che superficiale, i dettagli della materia e della trame
rivelano elementi2 e campi di progettazione sartoriale e architettonica che potreb-
bero essere più vicini e interconnessi di quanto si possa immaginare. Il caso
(estremo) del Palais Stoclet, costruito da Josef Hoffmann, tra il 1905 e il 1911 a Bru-
xelles, in cui armadi, accessori, moquette e tappezzerie del camerino della signora
sono stati «limitati al nero, bianco e grigio chiaro, al fine di fornire un foglio sottile
per i vestiti indossati dalla padrona di casa»3, è testimonianza di questo rapporto
prossimale e dinamico.
“Simultaneità” esplora il nucleo delle pratiche interdisciplinari che impiegano,
come base del discorso, il lavoro di progettisti singoli o movimenti di progettazione
secondo il loro grado di coinvolgimento con spazi interni architettonici e vestiti.
Diviso in tre parti uguali di analisi: in termini di lessico, sintassi e composizione,
l’interesse focale di ogni parte si trova in diversi parametri del processo di proget-
tazione. La prima parte utilizza i progetti di singoli designer, la cui pratica è stata
ampliata al fine di includere il fashion design, esaminando le caratteristiche comuni
- il vocabolario comune - dei loro diversi prodotti. La seconda parte si basa sul la-
voro di movimenti di progettazione, attivo in un ampio repertorio di scale micro e
macro, concentrandosi sulla disposizione di diversi metodi, tecniche e strumenti -
sulla sintassi - al fine di produrre elementi che, anche se provengono da campi di-
versi, hanno caratteristiche comuni. 
Invece, la terza e ultima parte di analisi riguarda il modo in cui è costruita un’entità
interdisciplinare, così come la natura dei suoi componenti, basandosi sulle coppie
che condividono le loro idee insieme con i loro universi di vita. Attraverso queste
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unità distinte, questa parte esamina, in particolare, le caratteristiche comuni e pa-
rallele delle pratiche interdisciplinari - coinvolte nella progettazione degli spazi in-
terni ed intimi - e si interessa alle modalità che il corpo condivide con il vestito e lo
spazio che lo circonda, lo ospita e lo racchiude.
Vocabolario | Individui
Poiret aveva iniziato la sua carriera con un periodo di lavoro assegnato presso la
Casa di Worth (1901) e avrebbe raggiunto le sue alte aspettative solo due anni
dopo, con l’inaugurazione della Maison Poiret nel 1903. Muovendosi tra gli am-
bienti sociali artistici e ostentati della sua epoca, si abbandonava alle lusinghe della
stampa di moda e all’apprezzamento della sua clientela. Come uno stilista, ha re-
spinto formalità e ha rivoluzionato il settore dell’abbigliamento, prendendo di-
stanza dalle abilità sartoriali e concentrandosi sulle virtù del drappeggio4.
Proponendo abiti sciolti in stile Empire, tuniche egiziane e jupe-culotte persiane,
ha cambiato il flusso della moda; anche se è stato acclamato nel respingere corsetti
dal vestito femminile, Gustav Klimt e Mariano Fortuny avevano già proposto sil-
houette naturali femminili attraverso i loro disegni. Eppure, Poiret era propenso al
taglio lungo di linee rette e ha costruito abiti a forma di rettangoli nella sua ricerca
per liberare il corpo umano. Di conseguenza, ha introdotto abiti che pendevano
dalle spalle e ha sottolineato l’uniformità e una varietà di possibilità, puntando
sull’orientale piuttosto che sul look moderno5.
Nel 1920, le curve del corpo erano rinnegate e un culto della magrezza era in
ascesa drammatica tanto che allarmò anche Paul Poiret, che l’aveva eviden-
temente introdotto. Commentando il cambiamento del paradigma, il designer
dichiarò: «Un tempo le donne erano architettoniche, come le prue delle navi,
e molto belle. Ora assomigliano a piccoli sotto-nutriti impiegati del telegrafo»6.
Essendo sempre affezionato alle Arti, Paul Poiret si vedeva come un modernista, si
muoveva in ambienti artistici, patrocinava artisti e si andava sempre affermando
che egli amasse i pittori; gli pareva che fossero dello stesso mestiere, suoi colleghi.
«La nuova casa (di Poiret, a Champs-Elysees) era magnifica», descrive Elsa Schia-
parelli; una delle sue caratteristiche era la stanza di vetro nel centro da cui Poiret
poteva sorvegliare ogni zona. «Il suo genio non si è fermato davanti a nulla, era il
Leonardo della moda», lei conclude7. Con l’intento di espandere il suo impero della
moda e rivitalizzare l’ambiente interno domestico, ha creato l’Atelier Martine (1911)
e la Petite Usine (1910), un laboratorio di decorazione e tessile, rispettivamente. In
questo modo, ha espresso il suo interesse nel trasmettere le conoscenze e i principi
delle sue creazioni sartoriali, della moda, nella disciplina dell’architettura e in par-
ticolare, degli spazi interni. 
A descrivere Paul Poiret come stilista di moda gli si potrebbe fare un torto. Pren-
dere in considerazione i risultati del 1911, il suo annus mirabilis, quando ha
creato la casa di profumi Rosine, la scuola di arti decorative Martine (con ne-
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gozio annesso), la carta Colin e il laboratorio di confezionamento, e una fab-
brica per la stampa di tessuti in collaborazione con Raoul Dufy (...). 
Tutto questo, combinato con i suoi successi come stilista, ha fatto di Paul Poiret
una figura centrale nello sviluppo artistico e creativo di Parigi, agli inizi del No-
vecento. (...) Per coronare tutto questo, era anche un cuoco eccezionale8.
Poiret e sua moglie Denise, poco prima dell’inizio della Prima Guerra Mondiale,
sono diventati famosi per le loro sontuose feste di Bacco. A queste feste si univano
gli stilisti e gli interior designers, tutti alla ricerca di nuove direzioni9. Come Anna
Massey sottolinea nel suo libro Interior Design of the 20th Century, Poiret non era
interessato a colmare le due sfere della creazione - moda e architettura - ma a
espandere la sua pratica dalla prima alla seconda10. Questo crossover tra i campi
artistici era tipico del movimento Art Deco e per Poiret questo fatto ha facilitato
l’atto di progettazione tessile per la moda e gli spazi interni11. Come nel caso della
Mostra di Berlino (1913), in cui Poiret ha esposto una sala da pranzo con le pareti
ricoperte da steli e foglie di piante dipinte in sintonia con i motivi floreali sulle
tende e sulle piccole sedie dello spazio interno12.
L’Art Deco è stata rappresentata ovunque, nel cinema, nella moda, nel design di
mobili e prodotti, sostenendo la svolta verso una nuova era e una serie di prodotti
innovativi, interdisciplinari - quasi - ibridi. Utilizzando entrambe le produzioni, ma-
nualità e tecnologia, questi nuovi tipi di prodotto sono stati realizzati con materiali,
rispettivamente, innovativi; alluminio, plastica e pelli di animali esotici sono stati
alcuni dei nuovi materiali introdotti13. Interessandosi sia all’interior design che al-
l’abbigliamento, Poiret sarebbe stato tra i primi professionisti interdisciplinari a
sperimentare tecniche innovative e nuovi approcci all’abbigliamento. Si può os-
servare come il passaggio dalla moda allo spazio interno è stato eseguito attra-
verso la passione del progettista per le Arti. E il mezzo connettivo tra i due campi
è stato il disegno dei tessuti e il suo elemento costitutivo: il motivo.
Il motivo era l’elemento da applicare su tendaggi, tappezzerie e rivestimenti, se-
guendo un percorso che andava dagli aspetti bidimensionali a quelli tridimensio-
nali. In particolare, partendo dalle superfici (tessuti), passando per i mobili (volumi)
e concludendo negli interni (spazio) attraverso le carte adesive che coprivano i
confini di una stanza. Inoltre, un’azione nuova e radicale è stata quella di combinare
tende, tessuti per arredamento e carta da parati, tutto nello stesso schema audace
- intensificando l’impatto dei progetti già intensi. La carta da parati portava forme
ripetitive del regno animale o vegetale, espresse con colori brillanti e vivaci su
sfondi scuri. Forme audaci e stilizzate che hanno definito i primi passi verso l’evo-
luzione dei modelli di Art Deco in Francia, producendo un immediato effetto ottico
per l’osservatore. Lo stile vivido, disinibito e tonificante dell’Atelier Martine, per
quanto riguarda l’approccio ai tessuti, ha impresso una forte emozione al Salon
des Artistes Decorateurs (1912) e sarebbe stato ampiamente influente nei due de-
cenni a seguire. Questo approccio omogeneo, per quanto riguarda i motivi e i mo-
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delli, dei diversi elementi dello spazio interno, in sincronia con gli elementi del de-
sign di abbigliamento, potrebbe essere definito come uno dei mezzi che promuo-
vono la simultaneità tra i campi creativi.
Nel paradigma di Paul Poiret, i progetti immaginati da lui e dai suoi collaboratori
sono stati caratterizzati da motivi oscuri e fogliami dinamici, che producevano di-
versi effetti visivi e sono stati divisi in diversi campi delle arti applicate. Poiret uti-
lizzava tessuti esotici, motivi naturali e colori forti, tutti con influenze asiatiche.
L’Esposizione del 1925 ha introdotto nel design le forme più moderne: colori vivaci
e modelli ricchi erano caratteristiche fondamentali nei suoi progetti, insieme con
ricami decorati o lineari. Così, Poiret ha diretto le ragazze giovani e adolescenti,
che hanno prodotto i disegni arabescati per l’Atelier Martine, verso i mercati di
frutta o di ortaggi, i giardini botanici e l’acquario di Parigi, al fine di ricercare fonti
di ispirazione. Aveva scelto queste giovani donne con attenzione, puntando sulle
abilità amatoriali, istintive, piuttosto che su una professionalità addestrata. 
Di conseguenza, forme di fiori e ortaggi coprivano la superficie di tessuti costosi,
le ragazze sono state trovate a fare degli schizzi nella campagna e Poiret ha com-
piuto un passo avanti verso la sua visione di eseguire “arte popolare” (folk art). Que-
sto stretto legame con la natura, come fonte di ispirazione, è stato importante
anche per i pilastri principali delle officine del Bauhaus organizzati da Henry van
de Velde. Quest’ultimo ha esortato i suoi studenti a trarre motivi dalla natura (da
fiori, farfalle, ecc.) e a modificarli di conseguenza, al fine di raggiungere la produ-
zione di modelli14. Questa tendenza verso le caratteristiche organiche è preminente
nel lavoro di van de Velde; per la sua casa a Uccle (1894-95) ha progettato oltre al-
l’involucro esterno, i mobili destinati agli spazi interni. William Curtis descrive a
questo proposito che i disegni per le sedie di van de Velde «hanno manifestato un
interesse nella struttura espressiva, organica: forze dinamiche avevano lo scopo di
aumentare le funzioni dei vari membri, dando alle sedie un carattere consapevol-
mente realistico o antropomorfico»15.
Nella seconda metà del XIX secolo, i progettisti di tutta Europa si sono concentrati
su modelli naturali espressi in particolari motivi regionali. Se si guarda ai vari mo-
vimenti (Arts and Crafts in Gran Bretagna, Art Nouveau in Francia, Modernismo in
Spagna, Jugendstil in Germania, ecc.), si potrà osservare che la natura è stata fonte
d’ispirazione per gli artisti e i progettisti dal 1850 fino alla fine del secolo. I proget-
tisti hanno utilizzato i modelli stilizzati organici di piante, uccelli e insetti per creare
tessuti e carte da parati per gli spazi interni. Queste immagini grafiche sono state
riportate nell’architettura del periodo, come nelle opere di Hector Guimard e di
Antoni Gaudi. Specificamente, William Morris aveva reintrodotto la xilografia e la
tessitura a mano nei suoi progetti creativi ed si diresse verso un ritorno alle basi
della progettazione. Modelli molto dettagliati sono stati stampati su tessuti e carte
da parati raffiguranti tinture vegetali morbide e piante autoctone inglesi con le
loro naturali forme fluide, organiche, che avevano una grande influenza in tutti i
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settori delle arti decorative16.
Non solo le arti decorative sono state influenzate dal dominio dei modelli e sono
state caratterizzate da aspetti simultanei attraverso i loro diversi mezzi di espres-
sione: anche il campo delle belle arti ha partecipato a questa sincronicità di mezzi.
Se Paul Poiret ha esteso la sua attività dalla sfera della moda a quella dell’interior
design, allora Sonia Delaunay si è messa alla prova disegnando vestiti e spazi in-
terni da un punto di vista chiaramente artistico. Una caratteristica comune di en-
trambi? La loro passione per le arti. Sonia Delaunay era famosa per i suoi dipinti,
prima di collaborare con lo stilista Jacques Heim e produrre l’installazione intitolata
Boutique Simultanée per la mostra Paris Exposition des Arts Décoratifs et Industriels
(1925). Lì, il duo creativo ha esposto disegni di moda, tessuti e mobili che porta-
vano i modelli caratteristici vividi di Delaunay, prove della sua intensa identità ar-
tistica. Delaunay aveva scritto che, in questa fase temporale, «un movimento sta
influenzando la moda, così come influenza l’arredamento, il cinema e tutte le arti
visive, ed esso supera tutto ciò che non è soggetto a questo nuovo principio, che
i pittori andavano cercando da un secolo»17. Ella ha ammesso che allora si trova-
vano «solo all’inizio dello studio di queste nuove relazioni fra i colori, ancora pieni
di mistero di svelare, che sono la base di una visione moderna» e sono arrivati  ad
affermare che «non vi è alcun ritorno al passato»18. In questa frase di Delaunay, una
nuova epoca si va a illustrare, insieme con le sue caratteristiche preminenti: l’in-
terconnessione delle discipline e la potenza di questa forza collaborativa.
I dipinti artistici di Delaunay portavano il carattere distintivo di un “ritmo di colore”
ed esprimevano l’intenzione dell’artista di provocare una risposta simultanea a co-
lore, forma e movimento, magari liberando il colore dagli ultimi due aspetti. Ella
ha sperimentato a fondo colori brillanti e vivaci e ha acquisito una conoscenza at-
tenta del loro comportamento, attraverso la giustapposizione di aree di colore. I
limiti che la sua sperimentazione ha raggiunto probabilmente furono rafforzati dal
suo stile intuitivo; «la mia vita era più fisica», aveva ammesso, «lui (il marito) avrebbe
voluto pensare un sacco, mentre io avrei sempre dipinto»19. Delaunay era interes-
sata allo sviluppo di una pura astrazione geometrica e all’applicazione della teoria
della “simultaneità” per tessuti stampati; questi sono stati i due elementi che hanno
influenzato la sua posizione molto apprezzata nella storia del design. Più tardi, è
arrivato un invito a disegnare i costumi per i Balletti Russi e questo fatto ha svolto
il ruolo di una forte motivazione che si sarebbe concretizzata in forme integrate e
motivi geometrici, che riportavano alla sua affermazione, secondo la quale «la co-
struzione, il taglio di un abito, deve essere concepito allo stesso tempo con la sua
decorazione». Se durante quest’analisi, il ruolo potente del motivo è stato illustrato
attraverso la ricerca dei mezzi e degli aspetti di una espressione artistica simulta-
nea, allora Delaunay nell’ultima dichiarazione presenta il ruolo della tecnica, in
stretta connessione con l’ornamento (decorazione).
Il motivo serviva a Delaunay come il collegamento chiave di questa fusione fra arte
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e moda, portando allo sviluppo dei suoi Tissus Simultanés che elettrificavano i capi
in cui venivano incorporati, ponendo l’accento sull’importanza del motivo in at-
trezzature progettate per la sfera quotidiana. Anche se erano stati concepiti già
nel 1911, i suoi disegni tessili risalgono al 1923, al tempo di uno dei suoi primi in-
carichi, la creazione di una serie di cinquanta modelli per un produttore di seta a
Lione. Liberamente dipinti, questi disegni consistevano in piccole scale, modelli
astratti, di solito quadrati, triangoli, righe, macchie o linee ondulate, stampati in
una gamma dinamica di colori contrastanti, che è stato descritta come “scale di co-
lore”. A proposito di questi modelli Delaunay affermò: «Il ritmo si basa sui numeri,
il colore può essere misurato dal numero di vibrazioni». Il “ritmo” che Delaunay cita
sopra ricorda il seguente estratto del libro di Le Corbusier Verso una Architettura.
Egli scrive a proposito:
La geometria è la lingua dell’uomo... l’uomo ha scoperto ritmi, ritmi evidenti
all’occhio e chiari nei rapporti tra loro. E questi ritmi sono alla radice delle at-
tività umane. Esse risuonano nell’uomo da un’inevitabilità organica, l’inevita-
bilità stessa che causa il tratteggio della sezione aurea da parte dei bambini,
vecchi, selvaggi e istruiti20. 
Caratteristiche tecniche evidenti di tessitura simultanea si possono trovare nelle
sue seguenti creazioni: il cappotto, che avvolge il corpo, per l’attrice Gloria Swan-
son (1923), e l’arazzo Étude de Vetements (1922-23). Come nel caso di Paul Poiret,
Sonia Delaunay scivola dalle sue creazioni originali sulla tela artistica e conquista
gli spazi interni, in quanto vi è una somiglianza evidente nei rispettivi disegni ara-
bescati, il che indica che un simile processo creativo è stato utilizzato anche nel
vestire e negli elementi degli spazi interni21. In anni più recenti, una fluidità di este-
tica, materiali o tecniche è evidente nel lavoro di progettisti diversi che a partire
da una pratica singolare, autonoma, sperimentano più di un campo, arrivando alla
creazione di un “marchio”. 
Un esempio chiave di questa “espressione fluida” è lo stilista Giorgio Armani, che
ha fondato la sua etichetta di moda (1975), e al tempo stesso ha iniziato a proget-
tare mobili e accessori per i suoi spazi interni domestici e commerciali, al fine di
corrispondere agli elementi di differenziazione delle sue collezioni di abbiglia-
mento. L’inaugurazione della sua etichetta Armani/ Casa (2000) era solo la testimo-
nianza della sua tendenza a un “totale stile di vita”: un unico, continuo ed
esteticamente armonioso (visivamente e funzionalmente) universo che collega il
design della moda, degli spazi interni e degli oggetti industriali. La gamma degli
spazi interni Armani, simile alla sua gamma di abbigliamento, è caratterizzata da
un carattere minimalista e di alta qualità in termini di finitura e tessuto, e colori
tenui. Entrambe le gamme seguono la tendenza del progettista per elementi sem-
plici, naturali e riposanti (colori, tessuti, forme, ecc.), per ciò che egli chiama una
“geometria lirica”22. Armani afferma:
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Non ho idea se le mie case sono così perché io sono uno stilista, o se io sono
uno stilista di moda perché ho il dono del gusto che si esprime nelle mie case23.
Eppure, Rei Kawakubo, lo stilista principale dietro il marchio Comme des Garçons,
condivide la stessa tendenza verso un processo di progettazione olistico. Durante
il suo coinvolgimento in tutte le diverse fasi di una corporate identity, ha dimostrato
un forte impegno nella creazione di una espressione estetica continua, con sfac-
cettature diverse che sono applicate sia negli spazi interni dei negozi che nelle
pubblicità del suo marchio24. Kawakubo crea un modo di vivere totale, piuttosto
che per il singolo cliente, e disegna anche le sedie destinate ai suoi spazi interni,
collaborando a stretto contatto con gli architetti25 che disegnano i suoi negozi. Allo
stesso modo, Giorgio Armani porta lo stesso anelito creativo sulla simultaneità. 
Nel passato (Collezione SS/2007) ha rafforzato l’interconnettività tra i prodotti della
moda e dell’interior design ponendo i suoi modelli sulla passerella di fronte a
grandi immagini che raffiguravano le sue abitazioni a Milano, New York e Pantel-
leria; i modelli apparivano come sagome scure contro una superficie più luminosa:
colori e forme erano messe in parallelo con manichini tridimensionali, come se
uscissero da superfici bidimensionali26. Per Armani, come per i progettisti della pre-
cedente analisi, la sua serie di capi di abbigliamento o gli elementi dello spazio in-
terno sono le espressioni materiali della sua visione onnicomprensiva sui prodotti
del design: devono incarnare sensazioni di comfort, funzionalità ed eleganza27, for-
nendo all’utente un ambiente sottile e neutrale, rivelando la sua unicità, persona-
lità e stile di vita. 
Dal caso di Pierre Cardin28, che aveva studiato architettura ma è diventato famoso
per i suoi disegni di abbigliamento futuristici e ha collaborato con l’architetto
Lovag Antti, al fine di progettare e costruire la sua casa futurista Palais Bulles, a
quello di Laura Ashley, che ha applicato i suoi motivi floreali su tessuti destinati
agli spazi interni residenziali o all’ambito sartoriale, e ha ispirato le imprese con-
temporanee come Marimekko, un’aura di “continuità” è evidente tra i due campi
del design. Entrambi condividono modelli floreali, linee pulite o sensazioni di tran-
quillità, la loro collaborazione è il primo passo verso un “universo vivente totale”.
La simultaneità, come viene espressa nei paradigmi di cui sopra, si interseca con i
diversi aspetti della progettazione e ospita tutti sotto lo stesso comune tetto este-
tico, di volta in volta. 
A partire dall’epoca di Mariano Fortuny e seguendo le sue pratiche interdisciplinari,
che hanno raggiunto un picco negli spazi interni della sua residenza privata dove
si può immaginare che indossava un abito disegnato da lui, in un ambiente con-
cepito pure dalla stessa persona, e arrivando agli esempi contemporanei, come
quello di Andrea Zittel, che dispiega il suo universo privato, realizzato seguendo i
suoi concetti, un artista in grado di rilevare diversi tipi di continuità per quanto ri-
guarda il design, la moda e gli spazi interni, industriali o spaziali. Fortuny, analo-
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gamente ai maestri del Rinascimento, non si è limitato a praticare solo una delle
arti: le sue attività hanno ramificato nelle direzioni più diverse, che comprendevano
la progettazione di lampade, di abiti e di macchine (spesso inventate da lui)29. Nel
frattempo, Zittel ha incluso nel suo stile di vita one-woman, nella forma di un’im-
presa chiamata A-Z Servizi di Amministrazione, una grande varietà di prodotti di-
versi, tra cui si possono trovare: una serie di uniformi personali, moquette che
possono essere utilizzate come arredamento, cibi disidratati da mangiare crudi o
cotti, vasi eleganti, habitat (alloggi) di piccole dimensioni che possono essere co-
struiti senza permessi e facilmente trasportabili, e veicoli di fuga per l’interno della
casa che aiutano l’utente a sintonizzarsi col mondo esterno30.
Sintassi | Movimenti 
Hermann Muthesius aveva descritto le ambizioni creative del movimento Wer-
kbund applicate a una «chiesa o sala da ballo» o  più rilevanti come si possono ri-
trovare «dal cuscino del divano alla pianificazione della città». Nel frattempo, nei
trattati composti sotto l’influenza di John Ruskin, Hermann Muthesius (autore del
libro Das Englische Haus31) ha giustificato l’espansione della competenza dell’archi-
tetto nelle questioni più piccole, rispetto alla progettazione di un singolo edificio,
comprendendo le caratteristiche specifiche degli spazi interni come i mobili, i tap-
peti, la carta da parati, ma anche piatti e coltelleria, nell’interesse di promuovere il
design dell’ambiente intero. Questo concetto è stato adottato da Gropius per il
suo programma del Bauhaus ed è stato promulgato dalla sua propaganda teorica
per conto della scuola32. Questa nozione era allineata con l’unico principio valido
secondo Henry van de Velde, uno dei maestri del Bauhaus (fondato nel 1919 da
Walter Gropius), il principio della “costruzione”, che egli aveva tentato di estendere
a molteplici campi del design, «all’architettura così come agli utensili domestici,
all’abbigliamento e ai gioielli»33. Nel primo programma della scuola del Bauhaus si
afferma che «lo studente avrebbe dovuto imparare la tessitura e altri mestieri che
possono eventualmente essere utili nella decorazione o articolazione degli spazi
abitativi e degli edifici»34. Più specificamente:
(…) si sperava che ogni studente potesse toccare la sua espressione istintiva
più profonda nella definizione delle forme che non sarebbero state “imposte”
dalle convenzioni. L’ideologia qui era il primitivismo di un tipo puro: il mondo
interiore della psiche è stato quello di rivelarsi in tutta la sua naturalezza, e la
collaborazione con la natura dei materiali avrebbe dovuto generare forme au-
tentiche rispecchiando le più profonde convinzioni collettive35.
Questo approccio interdisciplinare, eppure omogeneo, è risultato evidente in molti
degli aspetti del Bauhaus, come: a) il carattere diversificato e i comuni obiettivi dei
suoi laboratori, b) la varietà di professori e studenti che collaborano per una coe-
sistenza organica delle diverse parti di un edificio, e c) inizialmente, il suo nome,
Bau, che sta per l’atto di costruire l’edificio stesso e il suo arredamento interno,
quello che si dimostra parte inestricabile del suo involucro esterno. Nel caso della
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scuola Bauhaus, la sperimentazione con diversi, talvolta innovativi, mezzi e mate-
riali, è stata promossa, dando spesso come risultato una grande varietà di prodotti.
Se nella parte precedente, un carattere di simultaneità tra i diversi prodotti è stato
derivato attraverso modelli comuni e motivi che erano interconnessi, qui, la dire-
zione della creatività da una visione comune, un design coerente, potrebbe essere
considerata come il filo conduttore.
Ad esempio, nel Laboratorio di Tessitura, la sperimentazione, attraverso pratiche
collaborative o individuali, è stata in cima alla lista della creazione di nuove appli-
cazioni del design tessile. Queste due caratteristiche, l’intuitivo e il primitivo con
l’innovativo e il nuovo, sono state applicate alla maggior parte delle varie discipline
insegnate. Quest’ultime, oltre ad essere collegate, a causa della loro collocazione
specifica - la loro coesistenza sotto lo stesso tetto - sono state allineate in termini
di concezione, creazione e applicazione. Nel caso della scuola Bauhaus, l’elemento
della simultaneità è stato rintracciato tra i diversi nuclei di ogni workshop, ciascuno
dei quali eseguiva compiti diversi, ma corrispondeva all’asse principale del movi-
mento, come un solido filo continuo che penetra entità diverse, ma al tempo stesso
le unisce sotto una entità unica e comune. Nella prima proclamazione del Bauhaus
(1919), viene promosso un carattere simultaneo del design simultaneo , che com-
prende il design degli oggetti, dei costumi e degli spazi (per citarne solo alcuni)
all’interno del proprio ambiente creativo. Martin Gropius scrive a proposito:
L’intero edificio è lo scopo ultimo delle arti visive. (...) Cerchiamo di concepire,
considerare e creare insieme il nuovo edificio del futuro, che porterà tutto in
una singola creazione integrata: architettura, pittura e scultura, che sale al
cielo dalle mani di milioni di artigiani, il simbolo del cristallo della nuova fede
del futuro (...)36.
Il termine “Architettura su Misura” potrebbe essere rintracciato nella totalità del
movimento Bauhaus e nella sua capacità di coniugare pratiche artistiche, architet-
toniche e sartoriali, ma è stato trovato soprattutto nella composizione e nella di-
versità dei laboratori di design, che comprendevano attività che andavano dalla
tessitura al teatro e dalla tipografia alla pittura murale. Secondo una nozione simile
alla dichiarazione di Henry van de Velde (un membro dal movimento Arts and
Crafts), che aveva descritto i vestiti come “l’ultima conquista del movimento”, se-
guendo l’architettura, l’arredamento, gli articoli per l’uso quotidiano e gli “elementi
decorativi”37, Bauhaus ha incluso il campo dell’abbigliamento nella sua area di spe-
rimentazione. Sia durante l’ultimo periodo del Laboratorio di Tessitura, diretto da
Lily Reich, quando è stato aggiunto un nuovo corso nel programma degli studi
della scuola e affrontato principalmente con la creazione di abiti sartoriali e la loro
decorazione con disegni e ricami, o durante il Laboratorio Teatrale e dei costumi,
progettati soprattutto da Oscar Schlemmer, la nozione di “abito” è riuscita a far
parte della storia della scuola del Bauhaus. Gropius commenta l’integrazione del
design dell’abbigliamento nelle attività creative, rintracciando le origini di questo
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fatto nella pratica del movimento Art Nouveau. Egli scrive:
L’Art Nouveau non è sempre rimasto la creazione riservata di un avanguardia.
In effetti, lo stile si era rapidamente diffuso nella progettazione grafica e indu-
striale, in articoli in vetro, mobili, gioielli e anche capi di abbigliamento. La ra-
pida diffusione delle idee è stata incoraggiata dalla comparsa di periodici
come lo “Studio” che ha avuto un grande impatto sulla moda38.
Lily Reich conosceva i tessuti poiché il suo lavoro originale era la stilista ed è stata
lei che ha tentato di dare un ulteriore stimolo al Laboratorio di Tessitura del Bauhaus
e includere lo studio sul corpo umano e su come avvolgere questo soggetto. In
origine, il Laboratorio di Tessitura sotto la direzione di Gunta Stölzl era interessato
alla nozione di semplici “tessuti funzionali” - uno dei prodotti più popolari e am-
piamente acquistati e apprezzati della Bauhaus - in linea con la nuova epoca pro-
mossa: l’era dei “modelli industriali”. Queste caratteristiche principali, la produzione
di semplicità, funzionalità e industrialità, sono state profondamente integrate nella
visione del Bauhaus, e preminenti nelle sue successive sfaccettature. Il coup d’état
introdotto dalla scuola del Bauhaus può essere riassunto nella sua visione di cam-
biare radicalmente il modo di vivere. Come Gunta Stölzl descrive di seguito, vi era
la tendenza dominante verso il “cambiamento” e tutti gli strumenti quotidiani dello
stile di vita sono stati requisiti per questo. Lei scrive:
Gradualmente un cambiamento ha avuto luogo. Abbiamo cominciato a per-
cepire come fossero pretenziosi, indipendenti e unici questi pezzi - tovaglie,
tende, rivestimenti delle pareti. La ricchezza di colori e forme è diventata
troppo licenziosa per noi; non si adatta, non si subordina alla vita39.
Analogamente alla dichiarazione di Sonia Delaunay, nella parte precedente, pre-
vedendo che «non vi è ritorno al passato», Stölzl può ascoltare e sentire i bisogni
e gli atteggiamenti della sua epoca, per dirigersi verso nuove proposte, parteci-
pando ai ritmi veloci del cambiamento attraverso la sua attività. Secondo Semper,
i tessuti non vengono semplicemente posti in uno spazio per definire una certa
interiorità, ma sono, invece, la produzione dello spazio stesso40. Per lui la tessitura
viene utilizzata «come un mezzo per costruire la “casa”», la vita interiore separata
dalla vita esteriore, come la creazione formale del concetto dello spazio41. 
Stölzl nel suo saggio Lo Sviluppo del Laboratorio di Tessitura del Bauhaus afferma
che dopo il trasferimento a Dessau, «c’è stata una chiara distinzione tra lo sviluppo
di tessuti funzionali per l’uso in locali interni (prototipi per l’industria) e la speri-
mentazione speculativa con materiali, forma e colore negli arazzi e nei tappeti»42.
Ella promuove l’importanza del tessile nella costituzione dell’ambiente domestico,
come Simmel ha fatto in precedenza, affermando che «i tessuti in una stanza sono
importanti nell’ambito più grande dell’architettura tanto quanto il colore delle pa-
reti, l’arredo e gli oggetti domestici; essi devono servire le loro “finalità”, devono
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essere integrati e devono soddisfare con la massima precisione i requisiti che ab-
biamo posto su colore, materiale e consistenza: comprendere e percepire i pro-
blemi artistici dell’architettura ci mostrerà la strada giusta»43.
Le conclusioni sulla funzione dipendono sempre dalla concezione della vita e
dello stile di vita. Nel 1922-1923 abbiamo avuto un’idea dello stile di vita fon-
damentalmente diversa da quella di oggi. I nostri materiali potrebbero quindi
essere ancora poesie piene di idee, decorazioni floreali, esperienze personali!
44
Dopo aver seguito la concezione di Stölzl per cui le «possibilità sono illimitate» e
per cui si acquisiscono conoscenze sulle pratiche di architettura ed estetica prima
della progettazione e realizzazione di prodotti destinati agli spazi interni, si può
rintracciare un’osmosi tra i diversi campi creativi (del Bauhaus). Un’osmosi che de-
rivò da una particolare cura e studio dei materiali, nonché dall’applicazione di ele-
menti innovativi nel processo di tessitura. Materiali come il cellophane (per
riflettere la luce), il filo di acciaio (con riferimento al tubolare di acciaio, accurata-
mente utilizzato nel Laboratorio per l’Arredamento e le Rifiniture d’Interni) o beni di-
stribuiti (comprati e venduti) dal deposito (che ha direttamente servito la camera)
sono stati alcuni dei principali “ingredienti” del processo di tessitura. Uno degli
obiettivi principali del laboratorio è stato quello di «fare giustizia alle esigenze del
nostro tempo»45, una visione ricorrente, comune a tutte le attività della scuola Bau-
haus.
La sperimentazione con le forme, le tecniche e i materiali, ha raggiunto il suo picco
nel Laboratorio Teatrale con i contributi creativi nel campo del design del costume
e della scena di Oscar Schlemmer. L’involucro del corpo, l’involucro sartoriale, ri-
ceve, qui, un trattamento diverso dai capi prodotti dal Laboratorio di Tessitura. I co-
stumi disegnati da Schlemmer erano in armonia assoluta con lo spazio circostante
e con il corpo umano che ha generato il loro moto. Egli credeva che il corpo umano
e il suo movimento attraverso lo spazio possedesse una geometria intrinseca e il
ricorso a questa geometria “organica” è stato un modo di mettere in relazione l’es-
sere umano col mondo46.
Questa geometria organica, nel Balletto Triadico47, è stata espressa attraverso tre
personaggi principali che portavano voluminosi costumi geometrici, nei toni dei
colori rossi, gialli e blu, che hanno alterato i contorni originali corporei. Le figure
partecipavano a un insieme di movimenti che attivava una griglia tridimensionale,
geometrica, in cui i loro corpi, rimanendo nascosti, ottenevano una simultaneità
tra gli involucri sartoriali e spaziali. Guidata da movimenti futuristici, vivaci e simili
in alcuni momenti ai movimenti robotici, la forma dei costumi - e dei corpi teatrali
costruiti - era modificata in base alla posizione della figura e al suo orientamento
rispetto alle assi della griglia.
L’idea del balletto si basava sul principio della trinità. Aveva tre atti, tre partecipanti
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(due maschi, una femmina), dodici danze e diciotto costumi. Ogni atto aveva un colore
e un’atmosfera diversa. Le prime tre scene, su uno sfondo giallo limone per dare l’effetto
di un’atmosfera allegra, burlesque; le due scene centrali, su un palco rosa, festose e so-
lenni, e le ultime tre scene, su fondo nero, intendevano essere mistiche e fantastiche48.
Schlemmer ha avvicinato il corpo da una prospettiva diversa da quella del Labo-
ratorio di Tessitura: nei suoi disegni teorici - per il suo corso del Bauhaus - ha creato
una figura disegnata dal titolo Uomo, in cui ha tracciato il corpo umano come un
sistema di blocchi che ha soprannominato “architettura ambulante”49, esprimendo
di conseguenza la sua tendenza verso disegni e modelli antropocentrici che rein-
terpretavano il rapporto del corpo umano coi movimenti dei suoi abiti. I costumi
del Balletto Triadico e le loro forme archetipiche insieme con i movimenti mecca-
nici, quasi robotici e futuristici, esprimevano potenzialmente la dualità del mondo
moderno: i suoi impulsi meccanizzati (l’uomo come macchina e il corpo come un
meccanismo) e primordiali (le profondità di stimoli creativi). ll ruolo dell’abito in
questo caso era sia sottolineare e rinforzare visivamente i movimenti del corpo, sia
determinare il carattere visivo dello spettacolo teatrale. Colori solidi e forme ar-
chetipiche hanno racchiuso il corpo come un uniforme surreale e hanno mono-
polizzato la forza espressiva sul palco, dal momento che i visi dei personaggi sono
stati completamente coperti da maschere.
Eppure, per Schlemmer, il costume, l’architettura e il corpo umano sono stati col-
legati in un legame dinamico e inestricabile, e questa connettività è stata espressa
attraverso la sua teoria teatrale incentrata sul rapporto dell’essere umano con lo
spazio. La sua insistenza sulla nozione di uomo era preminente anche in tutto il
suo corso Der Mensch (L’Essere Umano), in cui lo studio sulla forma umana era co-
stantemente presente e in sintonia con l’obiettivo generale dei temi della scuola
sul tipo e la standardizzazione50. Egli ha sostenuto la produzione del costume come
espressione filosofica e compositiva dei “tipi-chiave” del corpo: questi tipi sono
stati correlati ad azioni specifiche e spazi deformati da, e in conflitto con, una pura,
chiara e pulita (standardizzata) immagine di un umano corpo51. Come Walter Gro-
pius ha tracciato alcune somiglianze strutturali tra edificio e palcoscenico, i disegni
prodotti dal Laboratorio Teatrale potrebbero essere considerati come esperimenti
estremi, come studi sull’applicazione dei principi del Bauhaus su una piattaforma
quasi teorica.
Nel Balletto Triadico, l’abbigliamento era parte integrante e inseparabile dell’im-
postazione spaziale e, di conseguenza, entrambe le entità erano parti integrali, in-
separabili della scuola del Bauhaus: la tessitura, la scena - e il resto dei suoi
laboratori - erano tutte membra ugualmente importanti dello stesso corpo. In con-
formità con le performance interdisciplinari, eppure omogenee, della scuola del
Bauhaus, il suo precedente, il movimento di Wiener Werkstätte, aveva riflettuto su
nozioni simili alla “continuità” tra i suoi diversi rami del design creativo. Mentre mi-
ravano a unificare gli arredi degli interni residenziali e quelli della vita quotidiana,
286 II. HABITUS // SIMULTANEITÀ
allineandosi con il concetto di gesamtkunstwerk (oggetto d’arte totale), i membri
del movimento Wiener Werkstätte52 si sono concentrati sull’idea di comprendere
l’attività di design sartoriale con quello spaziale e industriale, nell’unica totalità
sopra menzionata. 
Il programma di lavoro del movimento, firmato da Joseph Hoffmann (1905), ha
evidenziato la motivazione nell’inseguire le loro visioni attraverso un aspetto to-
talitario del design, che dovrebbe includere prodotti diversi ma pensati e costruiti
in conformità a orientamenti comuni. Come il suo successore tedesco, il Bauhaus,
il movimento artistico viennese è stato diviso in vari laboratori (ceramiche, smalti,
ricami, ecc.) enfatizzando sui tessuti e carte da parati, influenzati dal “principio del
laboratorio” di Charles Robert Ashbee, che aveva favorito il legame creativo tra l’ar-
tista e l’artigiano nei laboratori del Guild of Handicraft (1988), dove si producevano
mobili, metallo, gioielli, argenteria e smaltatura, e aveva promosso la rinascita di
metodi tradizionali della lavorazione artigianale53. 
A sua volta, Wiener Werkstätte divenne una forza dominante nel design tessile e
dei modelli, così come aveva attirato numerosi progettisti di modelli che hanno
esplorato molte nuove direzioni nel design tessile e hanno prodotto migliaia di
modelli importanti che sono stati utilizzati per tappezzerie, carte da parati e capi
di abbigliamento. Anche se i suoi membri continuavano a utilizzare la serigrafia
come metodo di produzione, molti dei modelli proposti dal movimento avevano
motivi organici che erano stati ridotti ai loro più semplici elementi, ma i loro tessuti
cominciavano ad assumere nuove dimensioni54. Simile alla la dichiarazione di
Gunta Stölzl per cui «a poco a poco stava avvenendo un cambiamento» o a quella
di Sonia Delaunay per cui «non vi è ritorno al passato», il movimento di Wiener Wer-
kstätte non poteva «nuotare controcorrente».
Il danno illimitato fatto nel campo delle arti e dei mestieri dalla produzione di
massa di bassa qualità, da un lato, e dalla sconsiderata imitazione di stili an-
tichi, dall’altro, sta interessando il mondo intero come una gigantesca inon-
dazione... Sarebbe una follia nuotare controcorrente. Tuttavia, abbiamo
fondato il nostro laboratorio55.
La visione rivoluzionaria del Wiener Werkstätte è un elemento caratteristico che
spicca in larga misura nel loro programma di lavoro, come nell’estratto di cui sopra,
riportato dal testo di Josef Hoffmann. L’obiettivo principale del movimento vien-
nese è stato la produzione di un «oggetto domestico, buono e semplice». Il termine
“oggetto” comprendeva un vasto campo dagli utensili agli abiti, frutto di una col-
laborazione costruttiva tra il pubblico, il designer e l’artigiano. I primi spazi interni
progettati secondo le nuove tendenze viennesi sono stati esposti nella mostra
dell’Ottava Secessione (4 novembre 1900), mostrando un’indipendenza dello stile
eccezionale e allo stesso tempo una coerenza stilistica elevata tra le sue diverse
parti. Opponendosi alla bassa qualità, alle imitazioni di ogni tipo e alle decorazioni
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floreali attuali, gli artisti visivi di Wiener Werkstätte sono riusciti a creare una propria
riconoscibile identità visiva caratterizzata da forme semplici e funzionali, strumenti
di decorazione geometrici e astratti e una tavolozza di colore che variava dal bianco
e nero ai toni scuri del blu, rosso o giallo.
Finché le nostre città, le nostre case, le nostre stanze, i nostri mobili, il nostro
arredo, i nostri vestiti e i nostri gioielli, finché il nostro linguaggio e i nostri sen-
timenti non riescono a rispecchiare lo spirito del nostro tempo in modo chiaro,
semplice e bello, dobbiamo rimanere dietro i nostri antenati sempre più da
lontano; nessuna bugia può nascondere queste debolezze56.
Anche se è stato fondato allo scopo di produrre mobili di alta qualità, in un secondo
momento ha avuto una grande influenza sulle arti decorative: con la creazione dei
suoi settori tessili e di moda (1913) e il passaggio a tessuti stampati, è sorto un
coinvolgimento del movimento nella progettazione di modelli57. Ampliando la pro-
pria gamma di prodotti, la Wiener Werkstätte aveva diffuso le sue idee estetiche.
Eppure, i suoi diversi servizi erano guidati dagli stessi principi: i tessuti di abbiglia-
mento e dell’arredamento venivano trattati spesso come intercambiabili e stret-
tamente collegati, ricreativamente e commercialmente58. Nel testo del programma
di lavoro del Wiener Werkstätte, si può leggere la loro ambiziosa affermazione: «(Il
Wiener Werkstätte) produce tutti i tipi di oggetti d’artigianato e si assume l’arreda-
mento e la costruzione di case complete», e in effetti i suoi modelli si possono tro-
vare su paralumi e abiti, (e ugualmente) su ombrelli e sedie.
Anche se lontano dal seguire - o creare - qualsiasi tipo di moda, come avevano ef-
ficacemente prevalso la tendenza in stile Art Nouveau, gli artisti della Wiener Wer-
kstätte aveva inserito nella loro sintassi creativa un approccio omogeneo alle varie
linee di produzione. Ad esempio, riguardo alla riforma del movimento del vestito,
Josef Hoffmann aveva concentrato il suo interesse teorico sull’“abito individuale”,
mentre tra i suoi progetti c’era non solo la progettazione di una splendida casa per
uno dei suoi clienti - un ricco industriale -, ma anche gli abiti che avrebbe dovuto
indossare all’interno dei suoi spazi59. Se si fosse guardato all’abito del residente, si
sarebbe potuto descrivere l’aspetto della sua casa o, secondo Ernesto Rogers, «da
un esame abbastanza ravvicinato di un cucchiaio, è possibile prevedere il tipo di
città che la cultura che l’ha progettato e creato avrebbe costruito»60.
L’abito ha mantenuto un ruolo speciale nel processo di progettazione di questa
epoca e si mescolava con l’attività degli artisti, interior design o architetti: Koloman
Moser si era già occupato (1905 - 1907) del progetto di riforma degli abiti - princi-
palmente destinati alla moglie Ditha - nelle tonalità di colore bianco e nero, che ri-
portavano motivi geometrici trovati anche nelle decorazioni interne che aveva
creato. E’ stato dopo una conferenza sul Reformkleider (Vestito Artistico) di Henry
van de Velde (1901) che la progettazione di capi di abbigliamento è diventata più
popolare negli ambienti artistici di Vienna. 
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Gustav Klimt, insieme alla sua amica, stilista, Emilie Flöge, aveva creato una serie
di larghi abiti61, come il vestito estivo del 1907 che portava un carattere arioso e
che venne considerato radicalmente nuovo ed elegantemente poco ortodosso. I
loro abiti sciolti e fluenti erano conosciuti come Reformkleider, termine tedesco
usato per esprimere il vestito artistico, adattato dal movimento Arts and Crafts, e
spesso presentato in tessuti colorati con stampe grafiche disegnate da progettisti
del movimento Wiener Werkstätte. La silhouette esagerata di fianchi piccoli e bustle
è durata fino all’inizio del XX secolo, soprattutto per gli abiti da sera, ma le proposte
di abiti accoglienti di Henry van de Velde e le sperimentazioni sartoriali del Wiener
Werkstätte hanno indirizzato diversamente il modo di vestire delle donne. 
Nello stesso spirito di liberare il corpo dalle ristrettezze del passato, e di incarnare
il cambiamento con le sue attività artistiche, Varvara Stepanova, membro del Co-
struttivismo Russo, ha disegnato capi di abbigliamento che creavano una immagine
visiva dinamica, come se esprimessero disegni grafici tridimensionali indossabili.
I suoi costumi volevano assomigliare a uniformi (Prodezhda) e al loro interno il
corpo poteva muoversi liberamente, arbitrariamente e senza nessuno sforzo ag-
giuntivo. I minimali, quasi archetipici, modelli per i costumi rendevano la forma
del corpo visibile e sono stati differenziati l’uno dall’altro con forti motivi lineari ed
emblemi colorati. Chiarezza, semplicità, funzionalità e frugalità nella linea sono al-
cune delle loro caratteristiche principali che hanno creato il loro vivace carattere
comunicativo62 e hanno espresso l’amore per la macchina. Stepanova scrive a pro-
posito:
Il vestito di oggi deve essere visto in azione - oltre a questo non c’è abito, così
come la macchina non può essere concepita fuori del lavoro che si suppone
dovrebbe fare. Le cuciture stesse sono essenziali per il taglio; danno la forma
al vestito. (...) Esporre i modi in cui il vestito è stato cucito, i suoi dispositivi di
fissaggio, ecc., proprio come queste cose sono chiaramente visibili in una mac-
china63.
Inoltre, i cartellini colorati sui vestiti, usati da Stepanova per distinguere i perso-
naggi di uno spettacolo teatrale, sono stati proposti anche da Giacomo Balla, mem-
bro anziano della prima ondata dei Futuristi, e servivano come segni visivi di
sentimenti ed emozioni. Se nei paradigmi precedenti la continuità tra i diversi
aspetti della progettazione è stata espressa attraverso i motivi e i modelli, materiali
o estetici, forme e figure, qui si può notare un intenso rapporto tra l’abito e la pro-
gettazione grafica. Non c’è da meravigliarsi che Stepanova sia stata addestrata
come progettista e i costumi che ella realizzava erano giochi grafici di forme geo-
metriche e di colori vivaci.
I modelli di vestiti proposti da Stepanova portavano un’identità visiva intensa, forte
e ardita, la stessa che si poteva riscontrare nei poster e nelle immagini grafiche che
ella aveva pure progettato. Questo potere visivo, quando veniva applicato a un
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abito, sfociava in un’intensità tridimensionale e i messaggi venivano veicolati con
successo, come in una tela tridimensionale. Se Stepanova può essere caratterizzata
come “produttivista”, allora Lyubov Popova è stata la più intransigente: i suoi dipinti
del primo periodo del vestito proletario sono intitolati Painterly Architectonics ed
esprimevano la sua passione nel concretizzare la superficie senza negare lo spa-
zio64. Però la sperimentazione dei costruttivisti russi, con una identità e una qualità
visiva ed estetica non era limitata all’ambito artistico o sartoriale. Susan Sidlauskas
scrive a proposito:
Per gli artisti dell’avanguardia russa del 1920 indagini di costume erano il pro-
lungamento naturale del desiderio di una vita esteticamente e politicamente
ordinata. Il loro obiettivo (dei russi) era quello di applicare i principi razionali
dello stile e i loro ideali di arte astratta alla costruzione di case, mobili, abbi-
gliamento e prodotti tessili65.
Gli artisti e progettisti russi degli anni venti hanno cercato di rendere omaggio alla
classe operaia incorporando la grafica nei cartelloni, nelle pubblicazioni e sui tes-
suti: immagini che trasmettevano una forte identità visiva a causa dei loro modelli
in colore vivido e lettere stilizzate66. Ma i costruttivisti russi non erano soli nell’espri-
mere la loro passione per i concetti di “macchina” e di “movimento” attraverso mezzi
artistici. Il movimento futurista italiano del primo XX secolo promuoveva abiti che
fuggivano i fronzoli della moda, proponendo una serie di capi di abbigliamento
dinamici e funzionali che hanno liberato chi li indossava dalle restrizioni sartoriali
del passato67. Sia per Balla che per Stepanova (che rappresentano i Futuristi e i Co-
struttivisti Russi), le caratteristiche appena lanciate della loro epoca, le “macchine”
erano uno dei suoi aspetti di espressione, i mezzi di trasporto (auto, treni, aerei,
ecc.), esprimevano il raggiungimento di una libertà personale e della mobilità e
sono servite come fonte d’ispirazione per le loro creazioni innovative68. Per gli artisti
di questi movimenti, l’abbigliamento era solo un altro mezzo per illustrare i loro
argomenti concettuali, la loro insistenza sulla rottura e sul cambiamento.
Indubbiamente, i futuristi erano interessati a una concezione totalitaria, nell’appli-
care una certa espressione di estetica su una serie di entità che variavano da «un
edificio alla forchetta della tavola». Se questa nozione è nata da Nicola Galante, ar-
tista e artigiano di Torino, e dalle pagine del Noi (1917), dove sosteneva «l’indisso-
lubilità tra forma e funzione» e come l’aspetto decorativo fosse da attribuire a
caratteri specifici dei materiali utilizzati, usando “sfacciatamente” il colore, e “non
la rappresentazione di forma o stampo, nessuno dei due riguarda l’arte, questa
arte che si trova e vive in voi»69, poi esso esprime chiaramente la tendenza dei fu-
turisti verso un universo unificato. Eppure, la Ricostruzione Futurista dell’Universo
(1915) era avanzata, esprimendo l’obiettivo dei futuristi per un intervento globale
nei componenti dell’universo quotidiano. E’ dall’inizio del movimento che i suoi
membri hanno tentato di creare soluzioni estetiche che interagiscono con i diversi
aspetti della quotidianità, contemporaneamente. Tuttavia solo Giacomo Balla è
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riuscito, completamente, nel creare questa saldatura e nell’influenzare l’universo
vivente, espandendo la sua identità visiva dalla sua tela ai settori del vestire, degli
spazi interni e dei suoi arredi, del design, del cinema, del teatro e dell’architettura,
applicando il suo concetto di “arte totale”70.
L’aspirazione all’“arte totale” dei Futuristi illustrava la loro visione per la creazione
di un nuovo rapporto tra arte e vita, che avrebbe espresso chiaramente lo spirito
innovativo e in continua evoluzione del loro tempo e avrebbe permesso all’uomo
di vivere in un ambiente domestico interno in sintonia con i suoi tempi. Al fine di
raggiungere tali obiettivi, il loro stile artistico doveva essere applicato a una grande
varietà di oggetti quotidiani: dalle tende e i vasi a capi di abbigliamento e parasole.
La residenza privata di Giacomo Balla (in via Oslavia 39b) a Roma è testimonianza
di quest’ambizione, in quanto ha unito con successo i dipinti e i tessuti, i mobili e
gli oggetti, tutti realizzati dall’artista. 
Secondo Balla, gli abiti si sarebbero dovuti anche adeguare all’ambiente e allo stato
d’animo del portatore, possibilmente modificando la sua forma dal giorno alla
notte. Nel suo manifesto Vestito Antineutrale (settembre 1914), ha proposto i ter-
mini: arrogante, festivo, amoroso, audace, in grado di accompagnare i capi di ab-
bigliamento e il modo in cui essi erano indossati71. Ha sostenuto che i vestiti che
aveva progettato avrebbero potuto indurre l’utente non solo a modificare il suo
stato d’animo, ma ad inventare un vestito nuovo per un nuovo stato d’animo in
ogni istante, sostenendo che «i futuristi vogliono liberare la nostra razza da ogni
neutralità... dall’inerzia nostalgica, romantica e smidollata»72.
Analogamente alle nozioni espresse da Balla, Filippo Tommaso Marinetti nel suo
Manifesto sui Nuovi Piaceri Latini (1935) ha promosso la creazione di un «vestito tat-
tile risonante e metaforico, sintonizzato all’ora, il giorno, la stagione e lo stato
d’animo», per essere in perfetta sintonia con l’ambiente circostante e la condizione
emotiva dell’utente73. Secondo Vincenzo Fani (Volt) e il suo Manifesto della Moda
Femminile (1920), «l’età della seta deve finire in abito come quella del marmo è
nelle costruzioni architettoniche, spalancheremo le porte dell’atelier a cartone, al-
luminio, gas, piante fresche, animali vivi; ogni donna sarà una sintesi dell’universo
che cammina»74, esprimendo in questo modo la rottura voluta dai futuristi con le
restrizioni del passato.
Nelle varie sperimentazioni dei singoli artisti, appartenenti al movimento Futurista,
si potrebbero tracciare le caratteristiche comuni, testamenti alla loro volontà, per
un contemporaneo modo di esprimersi. Ad esempio, Anita Pittoni è stata una delle
artiste futuriste che ha sperimentato a fondo la progettazione di abiti; il suo Album
di Disegni di Moda e per Tessuti (1929) rappresenta uno studio approfondito in
forme diverse, pensate per vestiti o tessuti, portando in larga maggioranza somi-
glianze evidenti con la gamma delle forme e dei colori dei disegni dei futuristi. Nel
caso del Progetto per una Toilette Futurista di Thayaht non si può distinguere altro
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che un forte carattere artistico, che rende il disegno interpretabile sia come una
tela artistica che come un elemento proveniente da principi futuristi - il largo uso
di colori vivaci, le astratte, però minimali, forme geometriche, assegnavano a que-
sto mobile il suo carattere distintivo, simile a quello derivato dal suo progetto per
un negozio, dal titolo Sistemazione di Negozio (1928). Gli abiti disegnati da Thayaht,
Pittoni, Tullio Crali e Fortunato Depero sono tutti elementi inseparabili dal movi-
mento artistico che essi rappresentavano e sono gli esperimenti di materiali con
diversi tipi di tessuto, che incarnano il principio del Futurismo per cui ogni elemento
dell’universo dell’“arte totale” dovrebbe interagire con gli altri e, soprattutto, con
lo spirito dei tempi dei primi decenni del XX secolo.
Composizione | Coppie 
La simultaneità ha caratterizzato la vita privata di molti maestri del Bauhaus, col-
mando la sfera privata con quella pubblica e unificando i loro diversi approcci al-
l’estetica. Se nella parte precedente si aveva la possibilità di seguire i diversi aspetti
di una performance simultanea per quanto riguarda i mezzi di espressione, forme,
tecniche e colori, in questa parte, la simultaneità è rintracciata nella sfera privata
di specifiche coppie di designer e nel modo in cui la loro vita e il loro percorso crea-
tivo sono stati interconnessi. La coppia di Josef e Anni Albers ha creato mobili e
dipinti, tessuti e stoffe - rispettivamente – a partire dalla stessa prospettiva con cui
si avvicinavano alle attività della vita quotidiana, come alle ricette di cucina o alla
scelta dei loro abiti. Se Josef si preoccupava di essere sempre ben rasato, Annie
aveva l’ossessione dei suoi capelli, pettinandoli sempre perché avessero una forma
perfetta. Anni Albers, nei suoi studi sulla tessitura, prendeva spunto dalla disposi-
zione grafica di righe di lettere digitate ripetutamente su carta, dai chicchi di mais
o dalla carta lavorata. 
Ella ha interpretato questi elementi con filati e intrecci vari, ma la qualità grafica
del suo lavoro rimane. Albers fa parte del Bauhaus in Germania durante gli anni
venti, facendosi apprezzare per la progettazione degli oggetti d’uso, lavorando in
tutte le discipline del design. Per il suo lavoro ha trovato ispirazione nei minimi
dettagli e ha legato il processo di progettazione all’uso perspicace dei sensi. Albers
parlava di «un atteggiamento di passività attenta» e diceva, nel considerare la ne-
cessità per i progettisti di guardare avanti: «Dobbiamo imparare a rilevare, in oc-
casioni particolari, le manifestazioni di una evoluzione generale, cioè, dobbiamo
imparare a prevedere. E per prevedere abbiamo bisogno di uno stato contempla-
tivo della mente»75. Questa “previsione” dei prossimi elementi dominanti espressivi
è simile ai concetti dell’innovazione e di “non ritorno al passato”, come è stato de-
scritto da artisti nella parte precedente: da Delaunay, dai membri della scuola del
Bauhaus e dai Futuristi, per citarne alcuni.
Entrambi (gli Albers) condividevano lo stesso attaccamento ad un modo discreto
di vestire: evitando capi che si distinguono da sé o per qualsiasi elemento ricono-
scibile. Allo stesso tempo sostenevano una preferenza per i colori neutri, per i tagli
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e i tessuti ben studiati, non necessariamente naturali, ma con la proprietà di rima-
nere eleganti e senza pieghe dopo averli lavati o dopo averli indossati per un volo
oltreoceano. Nelle cose che hanno detto, negli abiti che indossavano, nelle mac-
chine che guidavano, nello spazio che vivevano e soprattutto nelle loro priorità
personali, nell’arte che ognuno produceva, per quanto varia fosse, si può osservare
una coerenza completa.
Tutto è stato fatto con un occhio per l’equilibrio e la grazia ritmica. Il giudizio
è stato vitale. Le scelte dovevano essere fatte e si doveva scegliere ciò che fosse
efficace e, nel vero senso della parola piuttosto che nel frivolo, elegante76.
Josef e Anni Albers tendevano a condividere una notevole somiglianza, per quanto
riguardava il loro aspetto sartoriale, una tendenza tipica di Charles e Ray Eames -
un’altra coppia emblematica di artisti venuta dopo gli Albers. Indossando abiti co-
ordinati - in quasi tutte le loro prime fotografie - gli Eames esprimevano il loro de-
siderio di porre l’accento sull’esibizione del loro lavoro. 
L’ubicazione del “capannone” degli Eames era ingegnosa, accanto a una fila
di alberi di eucalipto che filtravano la luce in un interno in cui gli oggetti sa-
pientemente selezionati facevano il più possibile parte dell’architettura come
l’edificio stesso77.
Condividevano con i Futuristi la stessa attrazione per l’abbigliamento, poiché ave-
vano capito e apprezzato prima l’impatto visivo del vestire, la sua capacità di sta-
bilire nuovi codici di abbigliamento e di associare l’elemento personale con il sé
sociale78. Per gli Eames, i loro abiti sartoriali, insieme con i loro mobili, gli oggetti e
i soprammobili, erano elementi compositivi tanto del loro ambiente interno
quanto del loro aspetto esteriore. I loro abiti commissionati da Dorothy Jenkins
condividevano la stessa precisione ossessionata con Adolf Loos e con gli Albers
per quanto riguarda il loro rivestimento esterno, la cui caratteristica accurata ridu-
ceva le due personalità a un altro elemento dello spazio interno - accuratamente
posizionato come qualsiasi altro oggetto nella disposizione spaziale. Gli Eames
hanno funzionato - simultaneamente - come un insieme in sintonia, unendo il ri-
vestimento architettonico e corporeo in una performance comune.
Che sia il vestito e l’interno potesse svolgere un ruolo chiave nella formazione
dell’identità e nella trasmissione dell’esperienza della modernità dipendeva,
in misura indicativa, dal loro potenziale comune per l’espressione personale e
collettiva. Tale livello di espressione è stato facilitato dall’impegno, sia di stilisti
che di decoratori, per la funzione espressiva dei loro prodotti, che è stata resa
possibile dalla loro comprensione del ruolo della decorazione sia del corpo
che degli spazi di cui facevano parte79.
Se per Josef Albers i mobili sono stati il ponte tra il design e l’arte, tra un oggetto
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d’uso domestico e un dipinto di Klee o di Kandinsky 80, poi per gli Eames l’elemento
connettivo tra loro stessi e gli interni, tra il loro lavoro e il pubblico, erano i vestiti.
Come Beatriz Colomina ha notato, ciò che era in mostra nello showroom era la pari
dignità di tutti i tipi di oggetti. Ella si riferisce alla notizia delle Case Studies Eight
and Nine, in un volume della rivista Arts and Architecture, in cui le sagome sia degli
Eames che degli Estenza vengono circondati da una galassia di oggetti che defini-
scono i loro rispettivi stili di vita; la forma e il carattere dei loro abiti era parte inte-
grante di questa galassia. 
Più recentemente, nel caso di Alison e Peter Smithson, la coppia (architettonica)
ha sviluppato, sin dall’inizio della loro partnership, il concetto di abbigliamento e
ha sperimentato la sua applicazione su diversi elementi, come le macchine o le
case. Per loro, una macchina Volkswagen era come un indumento indossabile, un
coperchio del corpo. E in un contesto più generalizzato, hanno pensato l’abbiglia-
mento in termini di architettura. Come descrive Peter Cook, hanno sempre indos-
sato gli abiti più straordinari: «Certo, nel momento in cui sono venuto a Londra,
fine degli anni cinquanta, essi spiccavano in mezzo alla folla per un efficace guar-
daroba fosforescente (…), sgargianti tessuti a scacchi, bandiere di gomma o di pla-
stica»81. Questo tono futuristico dei loro costumi sembra sia stato -
architettonicamente - interpretato nel loro progetto intitolato Casa del Futuro. La
costruzione assomigliava a un bunker ed era definita solo dallo spazio interno, in
quanto non c’era alcun equivalente esterno82. 
Gli Smithson avevano progettato gli interni nei minimi dettagli, prescrivendo in-
sieme a un nuovo tipo di disposizione interna, un nuovo modo di vivere. In questo
contesto, l’abbigliamento giocava un ruolo fondamentale. Gli abiti indossati dai
residenti della Casa del Futuro erano eleganti uniformi che evidenziavano le mo-
dalità di vita, prevedendo il futuro dell’abito in termini di un programma spaziale.
Oppure, secondo la descrizione degli Smithson: «Gli abiti indossati dall’uomo sono
semplici e disadorni. Ciò è in linea con i tempi, una sorta di tendenza di Superman
ad adattarsi con la Space Age»83. Seguendo il concetto architettonico, la casa è stata
concepita come una forma di abbigliamento, una forma che poneva l’accento sulla
curvatura del corpo. Come se rispettando la forma umana, lo spazio interno fosse
caratterizzato da forme curve, bordi lisci e un parametro organico. Gli incastri degli
elementi interni o degli spazi adiacenti erano delicati, come se cedessero il passo
ad un unico gesto architettonico. La Casa del Futuro era destinata ad essere un pro-
dotto di massa, un prodotto generico, assemblato da un unico comune e utilitari-
stico materiale, “cucito” insieme con un modello di cuciture a vista; funzionale,
confortevole ed elegante: “questa casa era indossabile”.
La presenza di un importante meccanismo di osservazione, nella casa, rimanda al
progetto irrealizzato di Adolf Loos, Una Casa per Josephine Baker, dove le pareti che
circondano la piscina all’interno della struttura domestica portavano aperture in
modo che si potesse osservare il corpo nudo di Josephine Baker mentre nuotava.
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Nell’esempio disegnato dagli Smithson, la casa era al tempo stesso “in mostra” e
“la mostra stessa”, unendo il campo artistico con il settore architettonico. La no-
zione della “vista” è stata uno degli elementi connettivi tra i campi. Per esempio, la
struttura viva fondamentale era circondata da muri che avevano aperture sulla
loro superficie e questi muri erano circondati da un corridoio destinato all’esplo-
razione visiva della casa per l’osservatore che non è riuscito a entrare nella struttura
e, in qualche modo, era costretto a navigarla con la vista. Un’esperienza simultanea
di “vedere” e di “essere visto”, riducendo l’abitazione a un locus di osservazione; una
sala espositiva o un’installazione artistica. L’architettura acquisisce, qui, attraverso
una serie di tecniche di progettazione e di elementi costruttivi, un rapporto diretto
col corpo umano che essa occupa: una filosofia che si riferisce ai principi archetipici
dell’abbigliamento. 
Un altro tipo di “meccanismo di visualizzazione” all’interno di una casa era riuscito
attraverso le pagine delle riviste americane che usavano, ripetutamente, gli interni
della casa degli Eames come sfondo per le fotografie (fashion shoots). I modelli
erano vestiti con le creazioni prêt-à-porter dell’epoca, fondendosi con gli elementi
dello spazio interno, a volte riducendosi ad uno di loro, realizzando un altro aspetto
della collaborazione tra moda e design, creando un tessuto spaziale ibrido. Gli ar-
chitetti del Rinascimento avevano stabilito “modi di andare su”, nozioni che forse
stiamo seguendo inconsciamente: per esempio, tra l’idea in uno schizzo e la com-
missione per l’edificio permanente è entrata l’architettura scenica del costume di
corte, le impostazioni temporanee architettoniche e le decorazioni per il comple-
anno di un principe, per il matrimonio di un duca, per l’ingresso di un Papa in una
città-stato. 
Questi eventi sono stati usati come opportunità per la realizzazione di un nuovo
stile, un nuovo tipo di spazio, dando un valore diverso all’elemento decorativo,
reso reale solo per un solo giorno, il transitorio piacevolmente consumato, che
però creava il gusto dell’elemento permanente. La sfera domestica è servita, quindi,
come lo sfondo di un ambiente espositivo con un carattere effimero, così come i
servizi di moda per Vogue negli spazi interni di casa Eames o come lo stile degli
architetti, la coppia che era vestita di abiti coordinati, che rappresentavano in modo
sartoriale, ed effimero, le loro diverse occupazioni. Negli esempi precedenti, si può
tracciare un legame forte tra l’abbigliamento e gli elementi architettonici, tra la
vita quotidiana e la vita creativa. Se per Adolf Loos il rivestimento potrebbe essere
interpretato in termini di pratica di moda e di arredamento, per le coppie analizzate
come casi di studio, i vestiti sono ben integrati nella composizione complessiva
degli interni in una connessione inestricabile e i rivestimenti degli arredi o degli
elementi interni, insieme a quelli sartoriali, sono parti di una relazione dinamica,
con i loro contorni concettuali che si intersecano all’infinito. 
Se la Casa del Futuro ricorda l’approccio di Le Corbusier per quanto riguarda la ma-
terializzazione della vita quotidiana moderna, allora nel contesto della sua defini-
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zione oggetti e uniformi giocano un ruolo non-divisibile e inseparabile. L’ambiente
interno, poiché si esprime attraverso i suoi rivestimenti, arredi e accessori, si riferi-
sce a una totalità specifica del sito, interconnessa con l’entità umana che occupa
questo spazio. Se gli Eames erano più concentrati sulla performance della realtà,
gli Smithson erano preoccupati delle versioni future di questa realtà; tuttavia per
entrambi, la realizzazione di scenari domestici era principalmente legata al conte-
sto sociale in cui si trovavano e alla qualità antropologica che li ha caratterizzati,
rispondendo, di volta in volta, a uno stile specifico. 
Per Eugène Viollet-le-Duc, lo “stile”, era qualcosa che un sistema del tutto raziona-
lizzato realizza in virtù della sua corrispondenza alle esigenze del progetto - quelle
funzionali e quelli strutturali. Queste “necessità di un progetto”, nei paradigmi di
cui sopra, si riflettevano nelle sue forme più minuzie o negli dettagli significativi
in  modo simultaneo o con mezzi di espressione che stabilivano una continuità - e
l’interdipendenza - tra le loro diverse parti e, come George Simmel descrive in Phi-
losophy of Money, «ogni stile è come una lingua a sé stante, quindi finché cono-
sciamo solo un singolo stile che forma il nostro ambiente, «non siamo consapevoli
dello stile come un fattore autonomo con una vita indipendente»84.
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Costruttivisti Russi, Aleksandr Rodčenko, Varvara Stepanova, Manifesto, “Knigi”, 1924
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II. Habitus | IIA. Simultaneità | Sintassi | Movimenti
Futuristi, Tullio Crai, Bozzetto per Futuristi, Giacomo Balla, Ombrellino 
Costume di Scena, 1933 Parasole, 1926
Giacomo Balla, Dipinto, “Pessimismo e Optimismo”, 1923
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II. Habitus | IIA. Simultaneità | Composizione | Coppie
Josef e Anni Albers Anni Albers, Dipinto, “Second Movement II”,
1978
Josef Albers, Dipinto, “Structural Constellation”, 1955
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II. Habitus | IIA. Simultaneità | Composizione | Coppie
Josef Albers, Quattro Tavoli Impilabili, 1927
Josef Albers, Sedia dalla “Casa di Oeser”, 1928
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II. Habitus | IIA. Simultaneità | Composizione | Coppie
Charles e Ray Eames Charles e Ray Eames, Sedia “LCW: 
Lounge Chair Wood”, 1945
Charles e Eames, “Casa Eames”, Soggiorno, 1949
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II. Habitus | IIA. Simultaneità | Composizione | Coppie
Alison e Peter Smithson Alison e Peter Smithson, “Casa del 
Futuro”, 1956
Alison e Peter Smithson, “Casa Smithson. Upper Lawn Pavillion”, Stanza, 1959/1962
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IIB. AUTO-COSTRUZIONE
L’Utente è il Progettista
Resta il fatto che la moda di oggi, per un motivo o un altro, è
“nata per la strada”, intendendo con questo che essa è stata
creata spontaneamente come creatività libera, incontrollata,
come la comunicazione urbana, come una mascherata liber-
atoria, come un paradosso ironico, come una dichiarazione
ideologica1. 
“Auto-Costruzione” si concentra sulle tecniche utilizzate in questo campo del de-
sign e il modo in cui l’utente è coinvolto nell’evoluzione del prodotto. Le tendenze
della “auto-costruzione” potrebbero variare in forma, espressione, obiettivo o mo-
tivazione, ma riescono a comprendere il pubblico nel processo di produzione. La
soggettività umana è una parte inestricabile della forma finale del prodotto del
design, poiché qualcuno riceve indicazioni e istruzioni delle diverse fasi e alla fine
crea il prodotto da solo. La nozione della “auto-costruzione” è molto pertinente
alla filosofia dell’“Architettura su Misura”, a causa del fatto che l’utente di solito è
identificato con il ruolo del progettista e può così regolare la forma finale dei pro-
dotti sulla sua propria volontà e visione, sulle sue dimensioni corporee o esigenze
inerenti. I parametri principali del processo di auto-costruzione sono: a) temporali
(il tempo di cui l’utente ha bisogno per completare il prodotto), b) economici (ma-
teriali, temporali, personale, trasporto, ecc.), e c) funzionali (flessibilità, adattabilità,
ecc.). Una delle caratteristiche principali delle tecniche di auto-costruzione è il
tempo necessario per raggiungere il risultato finale. Dato che il processo è fram-
mentato in fasi distinte, già predefinite, il tempo della costruzione può essere con-
trollato e, quindi, ridotto al minimo. Seguendo il concetto di economia ed
estendendolo ad altri elementi del processo creativo, i metodi dell’auto-costru-
zione prendono in considerazione parametri come il modo in cui sono utilizzati i
materiali e il numero delle persone necessarie per l’esecuzione del processo.
I fattori di cui sopra, insieme al fatto che i prodotti Do it Yourself (DIY) sono costruiti
in situ -riducendo al minimo l’impiego del personale, i costi di trasporto - si alli-
neano con la promozione del concetto di economia. Caratteristico della tecnica
DIY è il principio della flessibilità nella formazione del prodotto finale, perché ogni
utente lo può adattare alle sue esigenze, modificandolo di conseguenza. L’utente
dalla posizione di progettista è chiamato a esprimere l’unicità del suo carattere,
anche quando la formula di creazione è destinata alle masse. Tutti i suddetti para-
metri delle tecniche di auto-costruzione comporranno l’analisi che segue, preser-
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vando allo stesso tempo il suo nucleo: il fattore umano, il grado di partecipazione
umana nel processo creativo, il grado di una potenziale personalizzazione, ma
anche il rapporto del prodotto (finale) col corpo umano (nel caso dei capi) o con
le condizioni di vita (nel caso delle abitazioni). Una caratteristica inclusiva è domi-
nante nel processo di DIY, così come l’atto del “fare” è inerente alla specie umana,
perché definisce ampiamente gli esseri umani come gruppo e come individui, e
non può essere caratterizzata dagli atti del disegnare o dipingere, cucire o costruire,
poiché «tutti lo fanno in qualche modo»2.
Stiamo celebrando una generazione di produttori. Stiamo rimodellando il
modo in cui la gente consuma e interpreta l’oggetto fatto a mano. Voglio ri-
cordare alla gente che il mestiere è quello che fa. (...) Io sto creando il mio de-
stino con quello che creo, se è con i materiali che scelgo, i colori3.
Per Mallarmé, l’“auto-costruzione” è composta attorno al termine di “travesti-
mento”: l’alterazione di oggetti domestici (trasformazione di una lampada a olio
in una lampada gas) e di elementi (aggiunta di travi o coperture false) o della per-
cezione complessiva di una stanza (rivestimento di pelle)4. Mentre nel caso dei
primi lavori di Holley Berthe, una collezione per le donne era composta di abiti DIY,
che risultavano dalle differenti possibilità di diversi capi coordinati5. Se per Mal-
larmé, l’interno domestico è stato trattato come un palcoscenico, multi-transitorio,
giocoso e spesso mascherato in qualcosa d’altro rispetto al suo ambiente originale,
secondo lo spirito del suo occupante, successivamente gli abiti lanciati da Holley
sono stati combinati e modificati secondo l’umore e il desiderio del proprietario. Il
coinvolgimento degli utenti nei processi di creazione e di costruzione ha le sue ra-
dici nel mondo del movimento Arts and Crafts e risale ai tempi di William Morris,
quando i termini “fai da te” e “artigianato” erano intercambiabili6, ed erano seguiti
da una certa ideologia e una serie di rituali. Questo tipo d’ideologia e questa serie
di rituali saranno analizzati e tracciati nei paradigmi seguenti: iniziando dalle teorie
di Mallarmé e dalle potenzialità degli spazi interni per la diversità, secondo la vo-
lontà e la partecipazione degli utenti, l’analisi comprenderà esempi sartoriali, nella
ricerca dello spirito “su misura” dentro la sfera DIY.
Creare gli Elementi
Un numero del giornale La Nazione7 è stato il mezzo che Thayaht (in origine Ernesto
Michaelles) ha scelto per lanciare la sua prima creazione sartoriale intitolata Tuta8.
Un pezzo unico, destinato agli uomini, fatto nel più semplice dei tessuti, che espri-
meva un’opposizione al nuovo lusso fiorito negli anni dopo la Prima Guerra Mon-
diale. Caratterizzato da una forte relazione col corpo umano, la Tuta segue i
movimenti del suo occupante discretamente, fornendogli un grande spazio di li-
bertà, ma creando una rottura con i rigorosi codici di abbigliamento del XIX secolo.
Portando avanti un collegamento diretto con gli abiti ariosi utilizzati per spettacoli
di danza o per le creazioni di Madeleine Vionnet, la tuta ha introdotto insieme con
le nuove relazioni tra il corpo, il suo occupante e l’etichetta sociale, un elemento
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originale: l’utente avrebbe potuto creare il suo vestito da se stesso.
La tuta segue le linee naturali del corpo e fornisce assoluta libertà di movi-
mento (risparmio dell’energia), la sua fabbricazione richiede un minimo di tes-
suto, bottoni e cuciture (economia di materiale e di lavoro), (...) può essere
messa e tolta in pochi secondi (economia di tempo) e, infine, chiunque abbia
un minimo di manualità può realizzarlo in casa9.
Con l’importo supplementare di cinquanta centesimi, si sarebbe potuto acquistare,
insieme con il suddetto numero del giornale, un modello di carta, la base per la
Tuta “fatta da te”. La visione di Thayaht è stata quella di fornire all’utente una certa
flessibilità, che permettesse di modificare la forma del capo unendo pezzi aggiun-
tivi, come una cintura o un collare, quindi personalizzare una minimalista e arche-
tipica uniforme secondo il suo gusto, la sua necessità o il suo istinto. Il modello di
carta serviva come una tabula rasa come un modulo per qualcuno che fosse in
grado di modellare la sua forma, di modificarlo o di combinarlo con altri pezzi. La
creazione di Thayaht è riuscita a proporre un fluido delicato spazio interno, tra il
tessuto e il corpo, in piena conformità alla volontà mozionale ed emozionale del-
l’utente, grazie alla sua capacità di essere facile da indossare e personalizzare. Allo
stesso tempo, l’economia di tempo, materiale e manodopera per la sua costru-
zione, insieme all’agilità e alla flessibilità fornite all’utente (secondo la sua forma e
funzione come un abito quotidiano) corrispondevano alle esigenze e alle tendenze
della nuova, prossima modernità, valida ancora oggi. Il tessuto selezionato per la
costruzione della tuta variava secondo le esigenze della stagione, mentre la sua
semplicità essenziale collegava l’indumento allo spirito dei movimenti Art Nouveau
e Secessione. Se l’obiettivo di progettisti come Henry van de Velde, Koloman Moser
e Gustav Klimt è stato quello di liberare il vestito dalle restrizioni del passato, come
per rispondere alle esigenze della vita moderna, il concetto di Thayaht potrebbe
essere riasssunto sotto le stesse qualità, nozioni e aspirazioni10.
Condividendo la stessa ricerca per l’economia nell’uso dei materiali, gli Archizoom
Associati hanno presentato al pubblico il progetto Vestirsi è Facile, il titolo di un
processo sartoriale, piuttosto che una serie di capi sartoriali. Un sistema composto
di «elementi e strutture ottenibili con pezzi quadrati di stoffa, tagli, pieghe e
punti»11 che ha permesso all’utente di operare su una predefinita griglia geome-
trica per produrre una varietà di indumenti sartoriali. Mentre la loro forma era, in
origine, distante da tutte le forme antropomorfe e voluminose, hanno ottenuto
una forma tridimensionale dopo la sua applicazione sul corpo umano. Da un pezzo
quadrato di stoffa e seguendo le indicazioni per il cucito o la piegatura (per esem-
pio), qualcuno è stato in grado di creare i propri capi di abbigliamento. L’uso del
tessuto, qui, non porta a sprechi o elementi usa e getta, poiché l’indumento sembra
un “nastro continuo” di larghezza invariabile, sul quale nessun elemento è eccessivo
o superfluo, ma invece tutti gli elementi sono già decisi e opportunamente segna-
lati.
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Infatti, è solo abbandonando i tradizionali metodi sartoriali ancora così on-
nipresenti nella produzione industriale che saremo in grado di affrontare e
utilizzare correttamente le tecnologie e i metodi produttivi, disegnando i criteri
di pianificazione direttamente dalla natura dei processi produttivi12.
Gli Archizoom Associati hanno tentato una rottura dai metodi sempre più attuali,
dalle cuciture curve e dalle operazioni d’importanza antropometrica. Concentran-
dosi su una superficie pulita, l’approccio sartoriale ortogonale della procedura,
hanno proposto una formula di auto-costruzione interna, spingendo gli utenti a
creare i propri capi usando fili colorati, un paio di forbici, un ago e i loro pezzi di
stoffa geometrici pre-progettati. Ogni forma risulta da una modificazione di un
modello archetipico quadrato, e l’utente avrebbe potuto raggiungere il risultato
finale, dopo aver seguito le linee mediane o diagonali e l’esecuzione di tagli e di
pieghe elementari.
Non abbiamo cercato una nuova linea, o gli abiti del futuro, ma piuttosto un
modo diverso di utilizzare i vestiti13. 
La motivazione principale di Archizoom non si trova solo nel modo con cui gli in-
dumenti sono stati progettati e realizzati - nell’uso di linee pulite, del minimo dei
materiali e della potenziale meccanica e industriale - ma anche nel modo con cui
gli indumenti sono stati indossati e utilizzati. Nella mostra Dressing Design, i capi
in esposizione sono stati caratterizzati da una struttura aperta, dato che il modo
in cui sarebbero potuti essere utilizzati era altamente personalizzabile. Le mostre
comprendevano principalmente due capi principali che erano destinati a essere
modificati in modo casuale, combinati con semplici accessori o con altri capi di ab-
bigliamento. Questi due indumenti fondamentali che differivano nella dimensione,
erano indipendenti l’uno dall’altro, ma potenzialmente interconnessi secondo la
volontà dell’utente: il primo era una salopette colorata, elastica, mentre il secondo,
un abito più ampio14, largo, entrambi colorati o decorati, che si sarebbero potuti
aggiungere sopra la prima parte. Il concetto dell’auto-costruzione, in questo caso,
si trova nel modo con cui i capi di abbigliamento sono stati usati, abbinati e com-
binati e non nel loro modo di produzione; la partecipazione dell’utente determina
il loro carattere finale e assegna loro un’unica essenza DIY.
(...) hanno parlato con entusiasmo del loro nuovo concetto e hanno srotolato
una serie di tessuti diversi dalla loro collezione A-POC in cui i modelli e gli in-
tagli, a prima vista, ci hanno ricordato i kilim. Attraverso un esame più attento
abbiamo riconosciuto che in questi rotoli di tessuto sono stati nascosti capi di
abbigliamento completi, tra cui una borsa, un portafoglio e un vestito, in at-
tesa di essere ritagliati. La bellezza evidente di questa creazione ci ha affasci-
nato tanto quanto la forza dello stesso progetto A-POC15.
Seguendo le caratteristiche principali di Vestirsi è Facile, il sistema A-POC16, proget-
322 II. HABITUS // AUTO-COSTRUZIONE
tato da Issey Miyake, fornisce all’utente una base di partenza, un tubo longitudinale
di tessuto a maglia17 con cuciture preforate, che invitano i clienti a tagliare i capi e
gli accessori e combinarli insieme, secondo la loro volontà. Articoli da indossare
come abiti, cappelli e guanti, che provengono da un pezzo di tessuto tubolare bi-
dimensionale, con aperture adeguate per avvolgere il corpo umano. Entrambi i si-
stemi mostrano una certa inclinazione a una geometrica piattaforma longitudinale,
dando indicazioni sulle forme di taglio o di piegatura intorno al corpo. Poiché la
distanza tra gli indumenti elastici e il corpo umano è ridotta al minimo, dato che il
tessuto è completamente steso sul corpo, le forme finali variano di volta in volta
secondo le caratteristiche corporee della persona che lo indossa. Forme tridimen-
sionali vengono fuori dall’applicazione di un pezzo di tessuto bidimensionale sulla
voluminosa silhouette umana, assegnando a questo sistema sartoriale il suo ca-
rattere unico.
Ho sempre iniziato dal guardare il corpo, dato che è la cosa essenziale. Il corpo
è entusiasmante. Il mio più grande desiderio è quello di fare vestiti che siano
entusiasmanti tanto quanto il corpo. (...) Niente è così piacevole per me che
essere in grado di fare un lavoro che riguarda allo stesso tempo il corpo e i ve-
stiti18. 
Oltre al suo notevole rapporto con il corpo, il prodotto finale è caratterizzato da
una interazione mentale cosciente con l’utente. Attraverso il coinvolgimento di
quest’ultimo nella determinazione del capo finale, il vestito è molto legato alle di-
verse esigenze personali, alle idee o stati d’animo. L’attenzione, in questo caso, è
orientata sulla persona che utilizza i vestiti e non su quella che li ha progettati, in
quanto l’utente e il progettista coincidono. Si può scegliere quanti elementi si vo-
gliono derivare dal materiale originale e come indossarli, poiché lo stato mozionale
(movimenti del corpo) e quello emozionale (umore) sono profondamente integrati
in questa azione.
Si compra un lungo tubo di jersey, si seguono attentamente le istruzioni, e poi
tutto quello che si deve fare è tagliare i vestiti secondo il vostro sfizio19.
In questo processo, appare un continuo senza cuciture, che si avvicina alla forma
umana come mai in passato e si potrebbero definire, secondo l’analisi di cui sopra,
due diversi livelli d’interazione e, quindi, di personalizzazione. Uno si riferisce al
corpo umano (la forma, le proporzioni, le misure) e l’altro si riferisce allo spirito
umano (l’estetica, i bisogni, l’umore). «L’abbigliamento diventa scienza - descrive
Miyake -, sezionato e ridefinito fin dall’inizio; e gli articoli A-POC si vanno definendo
come se fossero esemplari anatomici, in una immagine olistica dell’essere umano
e del suo abbigliamento». Questa interazione duale è evidente nell’atto di racchiu-
dere il corpo all’interno degli indumenti A-POC; il corpo assegna ai capi di abbi-
gliamento il loro volume e la loro forma tridimensionale, mentre i vestiti unificano
le diverse parti corporee, con le diverse caratteristiche, le geometrie e i lineamenti,
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in un’entità comune20.
Tutto ciò che si trova tra l’utilizzatore e i suoi vestiti è un paio di forbici con cui
liberarli21.
In un’epoca che si caratterizza per sistemi di produzione tecnologica molto avan-
zati, Miyake impiega macchine programmate dal computer al fine di rintracciare
le informazioni da condividere con l’utente sul vero pezzo di stoffa A-POC. Un me-
todo che ricorda l’ammirazione che anche gli Archizoom Associati hanno espresso
per la macchina. Entrambi i progettisti mirano a liberare se stessi, e soprattutto le
loro pratiche, dal processo di sartoria convenzionale, dettata dalle proprietà del
tessuto, dal modello e dalla tecnica di cucito. La macchina diventa, quindi, un si-
stema flessibile che crea l’interfaccia tra il progettista e l’utente e reagisce diretta-
mente alle indicazioni del progettista e trasmette messaggi significativi per
l’utente.
Simile al processo di stampa “computer-to-plate” o alle macchine che tessono
un modello tridimensionale basato solo su disegni al computer, un processo
complicato diventa un piccolo passo. Ho cercato di sperimentare le modifiche
fondamentali al sistema su come fare gli abiti: un filo entra in una macchina
che, a sua volta, genera l’abbigliamento completo utilizzando la tecnologia
più recente ed eliminando le esigenze consuete per il taglio e la cucitura del
tessuto22. 
Issey Miyake e gli Archizoom Associati condividono la stessa passione nel reinter-
pretare i modi di creare i vestiti, mirando a che le loro tecniche prendano le di-
stanze dai metodi tradizionali di taglio e cucito della tessitura e di riunire le parti.
Infatti hanno previsto dei “sistemi di abbigliamento” piuttosto che dei capi di ab-
bigliamento, ciascuno adattato al quadro temporale e sociale. Entrambe i casi, pur
appartenendo a luoghi ed epoche diverse, illustrano un modo di vestire liberato
dai vincoli delle tendenze della moda effimera, e che vuole essere manipolato e
adattato alle esigenze e ai desideri attuali e personali di volta in volta. Miyake stesso
ammette un cambiamento consapevole nella sua tecnica e nel modo di pensare e
di avvicinare l’abbigliamento; mentre durante il periodo della collezione Pleats
Please era guidato nella procedura di taglio e cucito, si distaccava da questi concetti
e iniziava a pensare al modo in cui i vestiti erano indossati, a come questi prodotti
di moda venivano utilizzati23.
Preferisco sorprendere le persone, provocare emozioni. Vorrei, anche, che chi
indossa i miei vestiti si senta libero di adattarli e ricrearli a modo proprio. (...)
Il risultato non è mai prevedibile. Il mio ruolo è quello di far sì che le cose cam-
bino, provare idee nuove. Questo è l’unico modo per andare avanti. Mostrare
solo il risultato del mio lavoro non mi interessa; voglio mostrare il processo24.
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L’estetica di A-POC potrebbe essere paragonata all’estetica del design dei mobili
nel 1920, quando il tubolare di acciaio ha rivoluzionato la produzione e i processi
della progettazione. Tuttavia, un cambiamento concettuale dall’industrializzazione
può essere rintracciato nell’atto di coinvolgere l’azione umana nel processo della
costruzione; l’integrazione dei mestieri in una logica meccanica. Questa vicinanza
con la macchina e le tecnologie high-tech è importante anche per gli studi di ar-
chitettura contemporanea, come nel caso delle forme tridimensionali degli edifici
che provengono direttamente da applicazioni software. L’integrazione della tec-
nologia nel processo di progettazione può avere un’influenza chiarificativa, nel
senso che essa consente a un oggetto di essere ridotto alla sua essenza e la parte-
cipazione umana facilita un approccio più ragionevole e personale alla produzione
dell’abbigliamento.
Issey Miyake ci ha insegnato questa verità fondamentale: che l’abbigliamento
è costituito da un unico pezzo di stoffa che avvolge un corpo in movimento25.
Nella pratica progettuale di Andrea Zittel, il concetto della “auto-costruzione” ha
origine con la comparsa dei primi A-Z Six-Month Personal Uniforms (1991), che mo-
stravano il suo interesse nel preservare una forma con una superficie piana, auto-
noma e indipendente dal corpo e nel creare una selezione predeterminata del
vestito quotidiano. In linea con i principi di abbigliamento nella Cina moderna o
nella Parigi di Roberspierre, Zittel ha promosso l’argomento della parità in un atto
tanto diverso e liberale, come quello del vestirsi. Sia per sostenere la condizione
di parità che per risparmiare prezioso tempo quotidiano, le uniformi A-Z, insieme
con la camicia sblusata, l’assenza di gioielli, decorazioni o altri ornamenti26, come
nella sopra menzionata epoca di Parigi, erano composte dalle stesse regole gene-
ralizzate ed essenziali. Zittel, seguendo il suo interesse per le forme rettangolari,
ha iniziato a creare indumenti all’uncinetto, da un unico pezzo di filo che aveva
imparato a lavorare senza strumenti aggiuntivi, a parte le sue dita nude. Soste-
nendo che «le regole ci rendono più creativi», Zittel forniva a chiunque fosse inte-
ressato alla creazione di capi di abbigliamento, una tela bianca, simile alla tabula
rasa nel caso della tuta di Thayaht.
(...) Quello che trovo di buon gusto è qualcosa che si può indossare più e più
volte, così spesso che diventa tuo e quando diventa tuo, il tuo senso di stile
viene espresso. Ecco perché sono sempre stato interessato al concetto dell’uni-
forme: perché è indossata più e più volte. Poi il modo in cui si indossa diventa
la tua propria dichiarazione27.
Col titolo Smock, il modello proposto da Zittel fornisce all’utente la possibilità di
creare un vestito double-wrap e di modificarlo in base alla propria volontà, di de-
corarlo a seconda dell’utilizzo del tessuto o dell’aggiunta di ornamenti. Le istruzioni
per il completamento del capo si rivolgono a un pubblico generale, ma il suo
aspetto finale è determinato in modo indipendente, e unicamente da ciascun pro-
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prietario. La logica dietro lo Smock si allinea con quella della tuta; si riferisce a una
piattaforma comune che ospiterà una creatività non comune. L’auto-costruzione,
di conseguenza, corrisponde qui sia alla fase della costruzione (applicazione del
know-how) che della modificazione, della personalizzazione, della tela predefinita.
Una nuova area razionale del design per la produzione di sistemi di abbiglia-
mento, industriali o altro, guidata non tanto dalla convinzione che il design
sia una disposizione razionale dell’umanità nel razionalizzare tutto il mondo,
ma piuttosto una sorta di curiosità creativa e professionale proprio nostra28.
Una curiosità interna ha probabilmente guidato il lavoro dell’artista Andrea Zittel
che esprime le sue ricerche artistiche in varie forme e scale, dagli abiti da indossare
alle unità abitabili. Il concetto della auto-costruzione è alla base del suo lavoro, che
riguarda oggetti con diverse funzioni e interazioni con l’utente. Zittel sostiene che
era in grado di progettare solo i prodotti che servivano i suoi propri bisogni, in
quanto una volta che un prodotto si allontanava dal suo possesso, avrebbe avuto
bisogno di essere rivendicato dal suo nuovo proprietario. Da una serie di laboratori
creativi, nel contesto di una delle sue mostre, al modello Smock, Zittel mira a ren-
dere l’opinione pubblica consapevole delle opportunità del DIY nel sistema di pro-
gettazione.
Ci sono almeno due autori di ogni oggetto, uno è il progettista, l’altro è il pro-
prietario29. 
Rilevando l’importanza di creare un mondo proprio, Zittel si integra in un am-
biente totalitario di elementi e meccanismi DIY, come, per esempio, costruzioni
di mobili, abiti fatti a mano e prodotti alimentari disidratati. Il suo modo di vivere,
nella sua residenza A-Z, mostra un universo di diverse espressioni personali, una
coesistenza armonica di routine alimentari, indumenti di abbigliamento, mobili
e costruzioni architettoniche. La residenza di Zittel è al picco della formula di auto-
costruzione, rappresentando «un istituto di vita investigativa che cerca di com-
prendere meglio la natura umana e la costruzione sociale delle necessità»30.
Ricordando la dichiarazione di Charles Eames per cui «non vi è alcuna differenza
tra la costruzione di un mobile e quella di una casa», poiché «lo stesso processo
si applica ai mobili come a qualsiasi altra costruzione»31, o l’opinione di Ernesto
Rogers, per cui «da un esame abbastanza ravvicinato di un cucchiaio, è possibile
prevedere il tipo di città che la cultura che l’ha progettato e creato avrebbe co-
struito», i principi di Zittel - o dei suddetti progettisti - penetrano il suo lavoro
come un omogeneo filo rosso.
Assemblare gli Elementi
Lei ha rimosso il pezzo di legno del suo nucleo, si è infilata nel foro e ha dispie-
gato una telescopica, circolare, gonna in mogano, che ella poteva attenta-
mente attaccare alla sua cintura, composta da una ventina di anelli di legno
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concentrici fatti a mano32. 
Parte della collezione After Words di Hussein Chalayan rappresenta il dispiegarsi
visivo di una procedura nel vestirsi. L’autore, ampiamente descritto come un “de-
signer di sostanza” per il modo con cui sottolinea il processo piuttosto che il pro-
dotto stesso, riveste il ruolo del direttore di scena. I modelli che eseguono in modo
sacro il rituale sartoriale rappresentano il potenziale utente che per vestirsi deve
mettere a nudo l’arredo del suo spazio interno. Oltre a un chiaro offuscamento dei
confini tra i rivestimenti corporei e interni, questa procedura mostra le caratteri-
stiche dell’”auto-costruzione”. Il corpo umano, lo spazio interno e il rivestimento
sartoriale sono uguali membri di un equilibrio espressivo che prende la forma di
un tavolo circolare trasformato in una gonna e delle coperture di quattro sedie
modificate in coperture del corpo. L’abbigliamento e l’arredamento vengono de-
contestualizzati contemporaneamente, dopo l’intervento del fattore umano e l’ini-
zio della performance. Quattro donne entrano nella stanza e ognuna si ferma di
fronte a una poltrona.
La struttura in legno di questa poltrona è coperta da un rivestimento in tessuto
grigio che le donne tolgono dalle poltrone e indossano con movimenti meccanici,
come in un rituale quotidiano nell’indossare un’uniforme. Più tardi, un uomo ap-
pare sulla scena, avvolge le sedie rimanenti, trasformandole in valigie e mettendole
a fianco delle protagoniste vestite del tessuto grigio che originariamente copriva
le sedie. Infine, una quinta donna si presenta sulla scena con passi lenti e armonici
e si ferma al lato del tavolino tondo di legno. Entra nel suo foro circolare centrale
e dispiega verso l’alto gli strati circolari concentrici di cui è composto, fino all’ul-
timo, che può fissare sulla sua cintura, trasformando il tavolo in una gonna allego-
rica. 
La sfocatura dei confini tra le funzioni tradizionali dei vestiti e dell’abbiglia-
mento è venuta in mente a designer di mobili che hanno considerato i mobili
come una membrana flessibile, possibilmente intelligente, che potesse me-
diare tra il corpo e l’ambiente costruito33. 
Secondo le modifiche di cui sopra, dello spazio interno, le caratteristiche del suo
arredo e quelle degli abiti degli occupanti variano, in un contesto che viene co-
stantemente invertito. Uno spazio simbolico d’intervento, in cui il problema di co-
prire il corpo umano è completamente indagato, esaminato e, di conseguenza,
elogiato. Nell’esempio precedente, lo stilista Hussein Chalayan ha integrato i mobili
- l’arredo dello spazio interno - nel campo della moda, dando all’utente generico
la responsabilità di trasformare gli elementi ibridi da interni a sartoriali e, quindi, a
corporei. 
Nel caso seguente, l’architetto Shigeru Ban sperimenta l’integrazione di elementi
dal vocabolario sartoriale a quello architettonico e come pezzi di stoffa sono in
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grado di sostituire anche gli elementi costruttivi, quelli indispensabili per gli edifici
tradizionali. Questa sperimentazione era iniziata agli albori della carriera di Ban,
ad esempio nel suo primo progetto, la mostra Emilio Ambasz a Tokyo, per cui aveva
progettato schermi divisori in tessuto, infondendo elementi dell’architettura tra-
dizionale giapponese in un contesto contemporaneo. Il dettaglio interessante è il
fatto che il tessuto è stato consegnato al suo studio su tubi cilindrici di carta, un
elemento che era destinato a diventare un elemento di differenziazione, una com-
ponente di distinzione delle sue costruzioni future. Come nella casa Curtain (1995),
costruita nel quartiere Itabashi-ku di Tokyo, dove le facciate della casa sono costi-
tuite da un continuo, bianco e luminoso pezzo di tessuto opaco e uno strato di
pannelli in vetro. La tenda stabilisce riferimenti con l’edilizia tradizionale giappo-
nese e fornisce all’utente la libertà di scelta34 tra uno spazio interno completamente
esposto - quando i pannelli di vetro sono nascosti e il tessuto produce onde “poe-
tiche” - o completamente chiuso - quando i pannelli di vetro sono dispiegati e la
tenda è lineare. Tornando all’utilizzo dei tubi di carta, Shigeru Ban scrive:
Ho creato il soffitto della mostra (di Alvar Aalto) con tubi di varie dimensioni.
I tubi erano anche molto più forti di quanto pensassi, e mi chiedevo se potes-
sero essere utilizzati come materiale strutturale35. 
Tubi di carta hanno caratteristiche che possono agire come catalizzatori nella ri-
sposta costruttiva a situazioni di emergenza. Sono leggeri, quindi facilmente tra-
sportati e montati da chiunque, riciclabili e a basso costo; di conseguenza, sono
ideali per comporre moduli residenziali per situazioni che richiedono un intervento
immediato e, nella maggior parte dei casi, per un determinato periodo. Come nel
caso di Nagata-Ku, Kobe (1997), dove le case temporanee, chiamate log, sono state
costruite e consegnate alle vittime del terremoto Hanshin. Le case sono state co-
struite in modo appropriato sia per l’estate che per l’inverno, da montare e smon-
tare facilmente, e sarebbero potute essere riciclate dopo l’uso36. Costruzioni con
tubi di carta sono state proposte per i profughi ruandesi, dopo la guerra civile del
1994, quando più di due milioni di persone sono rimaste senza casa. Il materiale
di costruzione è stato prodotto in situ, utilizzando macchine piccole e semplici e
questo fatto ha ridotto al minimo i costi e facilitato una rapida risposta. Cinquanta
rifugi di emergenza sono stati, alla fine, costruiti, dopo essere stati testati per la
loro solidità e resistenza e sono stati monitorati per valutare il sistema all’uso pra-
tico37, dato che, oltre alle condizioni di emergenza, questo tipo di costruzione può
rispondere, inoltre, alle esigenze di urbanizzazione, quella nata con la Rivoluzione
Industriale, per un gran numero di unità abitative a basso costo.
Tra i rifugi di tubi di carta di Ban e la collezione After Words di Chalayan si possono
riscontrare delle caratteristiche parallele, dal momento che entrambi i progetti mi-
rano a sostenere le persone in situazioni di emergenza; nel primo caso pratica-
mente e nel secondo teoricamente. La proposta di Chalayan è nata durante il
periodo della guerra in Kosovo, quando i numerosi rifugiati hanno dovuto lasciare
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le loro abitazioni inaspettatamente, lasciando i loro beni più preziosi. E’ contro-
verso, però, se si potrebbe effettivamente attivare la trasformazione degli arredi in
indumenti da indossare, in un momento di pericolo, per cui questo progetto è ci-
tato solo per quanto riguarda le sue connotazioni teoriche, concettuali e soprat-
tutto perché prevede la partecipazione degli utenti. Facilmente costruiti e
manipolati, entrambi i prodotti affrontano la questione dell’auto-costruzione da
prospettive diverse, mentre corrispondano alle esigenze generali delle condizioni
pratiche di crescita ed evoluzione.
Nel caso di Jean Prouvé e l’esempio delle case Meudon (1938), si può tracciare un
simile approccio nella costruzione degli alloggi, come quella promossa da Ban
nella concezione - progettazione e costruzione - di alloggi per situazioni di emer-
genza. Le case Meudon sono state prodotte in un breve periodo, i loro componenti
potrebbero essere consegnati dentro un camion e potrebbero essere assemblati
in un giorno da un gruppo di quattro uomini38. Vantaggio principale di questo tipo
di alloggi è la loro leggerezza, che permette ai loro utenti di spostarli e metterli in
posizioni diverse, e che fornisce il grado di personalizzazione ai loro abitanti. Per il
fatto che i pannelli frontali sono intercambiabili, ognuno è libero di scegliere tra
quattro diversi tipi di pannelli: solido, finestra, porta o traslucido. Si può cambiare
di conseguenza il loro spazio interno e decidere la disposizione di un numero di
pannelli e il risultato finale della spazialità interna.
Una Casa Costruita in Meno di Sette Ore: questo titolo - nel giornale Republica di
Nancy, (1956/02/21) - riassume la svolta che risuonava dopo che Abbé Pierre aveva
commissionato Jean Prouvé di realizzare una dimora per le persone senzatetto di
Parigi, durante l’inverno del 1954, per una grave crisi degli alloggi. La proposta di
Prouvé è stata purtroppo respinta dalle autorità francesi, ma i cinque pezzi prodotti
de La Maison des Jours Meilleurs sono sufficienti per esprimere le intenzioni dell’ar-
chitetto. Queste abitazioni incarnavano la convinzione di Prouvé, il fatto che «la
bellezza deve essere generata in edifici per un utilizzo quotidiano e di tutti»39.
I paradigmi di Jean Prouvé impiegati per questa parte, delle case Meudon e del-
l’Abbé Pierre corrispondono a due principi fondamentali di Prouvé, che facilitano
anche la loro adattabilità alle esigenze dell’utente di volta in volta, dandogli un
alto grado di flessibilità. In primo luogo, secondo Prouvé, un edificio deve essere
fatto con il minor numero di elementi possibili, e in secondo luogo si devono sfrut-
tare le più recenti innovazioni nel campo tecnologico e materiale per rispondere
alle esigenze umane e ambientali dell’epoca40. Secondo Prouvé, non vi è alcuna
differenza tra la costruzione di un mobile e quella di una casa, poiché lo stesso pro-
cesso e le linee guida sono state applicate ai mobili come a qualsiasi altra costru-
zione, e queste nozioni si riflettevano sulle strutture delle abitazioni citate.
(...) Le strutture di base per ogni casa sono state assemblate a terra. Un lavoro
di squadra è stato richiesto per issare le strutture e fissarle con rinforzi tempo-
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ranei. Gli elementi di collegamento, pavimento e travetti del tetto sono stati
quindi fissati, e la struttura di base è diventata stabile. Da questo punto in poi,
ogni famiglia ha continuato il lavoro sulla propria casa come un esercizio in-
dividuale per il quale Walter Segal ha fornito una serie di disegni semplici come
un manuale d’istruzioni4.
Seguendo le aspirazioni di Prouvé per un modulo abitativo industrializzato, com-
patto e semplificato, Walter Seagal è riuscito a stabilire un metodo di auto-costru-
zione, per persone con competenze e conoscenze di base, conosciuto nei primi
anni sessanta come il “metodo Segal”. I suoi esperimenti erano iniziati dopo aver
impostato l’obiettivo di costruire la sua propria casa privata, temporanea, per i bi-
sogni della sua famiglia e della sua attività ben presto estesa alle commissioni di
numerosi clienti42. Segal ha impostato la base per l’auto-costruzione, eliminando i
parametri più complessi e difficili della procedura di costruzione tradizionale, come
la muratura, le fondamenta e la lavorazione dei materiali. In particolare, le unità
abitative sono pannelli di legno, le gambe dei pannelli sono messe su semplici
piattaforme di cemento e fogli interi di compensato e cartongesso possono essere
integrate ai pannelli43.
Il metodo Segal è stato valutato da architetti e utenti e ha aperto la strada a ulteriori
sperimentazioni con il termine “auto-costruzione”, come nel caso del sito Almere
nell’omonima città olandese, in cui viene richiesto ai proprietari di terreni di creare
le loro residenze private, seguendo l’estetica unica e personale, con restrizioni li-
mitate sulla costruzione per forma, stile o materiale. Le persone sono in grado di
acquistare e costruire le loro residenze a un costo basso, mentre dispiegano i loro
concetti e istinti su come vorrebbero la loro casa, essendo orientati verso strutture
sostenibili e di auto-costruzione.
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IIC. EMERGENZA
Quanto Tempo ci Vuole per Costruire?
Malevich si rese conto che anche se le condizioni di vita cam-
biano, gli esseri umani non lo fanno, in alcun modo fonda-
mentale; e l’arte, l’oggettivazione dei nostri più profondi
sentimenti, rimane essenzialmente la stessa1.
Dopo le parti precedenti, “Simultaneità” e “Auto-Costruzione”, “Emergenza” si inte-
resserà a un aspetto del design contemporaneo in crescita, concentrandosi in par-
ticolare sui gruppi umani ad alto rischio che si trovano in uno stato di bisogno,
dopo un certo evento inatteso. Rifacendoci alla teoria dell’“habitus”, secondo la
definizione di Pierre Bourdieu, il nostro modo di vivere nel corpo è strutturato in
base alla nostra posizione sociale nel mondo attraverso le azioni incarnate degli
individui. Seguendo Bourdieu, l’obiettivo dell’esame sarà raggiunto nei progetti
che propongono modi alternativi di vivere nel nostro corpo sociale e nelle strutture
architettoniche e sartoriali. Inoltre, questa parte andrà a collegare l’individuo con
il collettivo, più intensamente che nei due precedenti paragrafi, mettendo in luce
l’interrelazione delle singole unità sociali, e dei loro bisogni, attraverso lo strumento
del design.
Tutto avviene come se i condizionamenti sociali legati a una condizione so-
ciale tendessero a inscrivere il rapporto con il mondo sociale in un rapporto
duraturo, generalizzato con il proprio corpo; un modo di portare il proprio
corpo, presentandolo agli altri, spostandolo, facendogli spazio, per conferirgli
la sua fisionomia sociale2. 
Il concetto del “corpo” - una nozione costante nell’intera tesi - si accentuerà nella
seguente analisi, illustrando la sua relazione diretta con i riferimenti progettuali e
le sue potenzialità di portare “cultura”, così come, secondo Bourdieu, l’habitus può
essere inteso come una variante di cultura che viene ancorata al corpo. Verranno
prese in esame delle condizioni, delle caratteristiche e delle tendenze di gruppi
specifici della società, che secondo Bourdieu producono l’habitus. Se l’habitus è
descritto come un sistema di disposizioni incarnate che riguardano il modo in cui
gli organismi operano nel mondo sociale, allora l’impatto che progetti o prodotti
specifici hanno su questa “funzione corporale” sarà oggetto d’indagine. Come il
design può agevolare le condizioni di vita di queste unità individuali nella società,
poiché, come ha sostenuto Malevich, gli esseri umani e, di conseguenza, le loro
esigenze non cambiano? Come i prodotti di design possono rispondere alle esi-
339II. HABITUS // EMERGENZA
genze sempre più incalzanti per quanto riguarda la mobilità, la flessibilità e la pro-
tezione? Qual è il ruolo del design architettonico e sartoriale in questo contesto di
necessità?
Il potenziale dell’“habitus” come concetto per pensare attraverso la realizza-
zione (embodiment) è che esso fornisce un collegamento tra l’individuo e il so-
ciale: il nostro modo di vivere nel nostro corpo è strutturato dalla nostra
posizione sociale nel mondo, ma queste strutture sono riprodotte solo attra-
verso le azioni incarnate degli individui3.
Joanne Entwistle sostiene che la teoria di Bourdieu faciliti la comprensione del
corpo vestito come il risultato di precise pratiche corporee. Questa determinazione
dell’involucro corporeo secondo una pratica specifica o al suo posto in una parti-
colare condizione sarà il centro d’interesse di “Emergenza”, in cui verranno esami-
nate le dimensioni di un rapporto poliedrico tra il soggetto umano, il corpo, il
vestito e l’abitazione. Allo stesso tempo, l’attenzione sarà posta sui parametri d’in-
terconnessione tra caratteristiche architettoniche e sartoriali, statiche o in movi-
mento, in un dato stato umano. Quatremère de Quincy in una parte
dell’Encyclopedie Methodique afferma che «tra tutte le arti, le creature di piacere e
di necessità, con cui l’uomo ha stretto una collaborazione per aiutarlo a sopportare
i dolori della vita e trasmettere il  suo dolore alle generazioni future, non può cer-
tamente negare che l’architettura occupi un posto più eccezionale»4. Dal punto di
vista dell’utilità, l’architettura potrebbe essere in grado di superare tutte le arti, ma
per illustrare e affrontare gli argomenti di questa parte della ricerca, saranno im-
piegati anche altri aspetti del design, come per esempio quello sartoriale. Gli obiet-
tivi principali dell’analisi inclusi in “Emergenza” sono di comprendere meglio le
risposte progettuali alle questioni emergenti delle reti sociali contemporanee, alle
moderne esigenze di mobilità e flessibilità, e di inserire il concetto di corporeità e
di interrelazione tra le pratiche architettoniche e sartoriali nelle suddette situa-
zioni.
Sono interessato a scoprire quali nuovi modelli di vita possono essere ricavati
e sviluppati dal vivere in condizioni gravi. Inoltre, ritengo che l’ordine sia ne-
cessario per dare dignità della vita5.
Moduli Umani | Dal Singolare al Collettivo
Se i capitoli precedenti di questa tesi si sono concentrati sul concetto del sé indi-
viduale, in questa parte la singola unità umana è sostituita dal suo corrispettivo
collettivo, sociale. Quest’ultimo è più evidente nei progetti in cui la nozione del
corpo - e, in seguito, del sé - costituisce effettivamente strutture più ampie. Come
nei molteplici aspetti del lavoro di Lucy Orta, in cui il corpo umano è considerato
come un modulo compositivo. Opposto al caso di Refuge Wear (o di Survival Kits),
dove il concetto principale era legato al concetto della sopravvivenza individuale,
il punto focale ha iniziato lentamente a muoversi, spostandosi sulla nozione di co-
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munità, o più precisamente sul ruolo dell’individuo all’interno di una struttura co-
munitaria, dove nasce l’idea del “corpo collettivo”6.
L’architettura sta diventando sensata, intelligente, interattiva, reattiva e adat-
tiva, ricavando dall’emergenza un nuovo modo di pensare e di essere. Teilhard
de Chardin aveva profeticamente annunciato che l’evoluzione umana si stava
dirigendo verso una coalizione globale di un mondo interconnesso. Ha chia-
mato tale mondo “noosfera”, un mondo di esseri umani interconnessi7.
Il concetto del “modulo” si avvicina all’idea principale di questa tesi - un tipo di ar-
chitettura su misura - dal momento che l’utente è in grado di trasformare e di spo-
stare il suo ambiente secondo i suoi desideri e bisogni. L’assemblaggio dei moduli
è un processo creativo per determinare il risultato finale, in termini di dimensioni,
forma o aspetto, ma, soprattutto, per adeguarsi alla situazione dell’utente. Simile
alla flessibilità di un guardaroba, dov’è possibile abbinare capi in diverse combi-
nazioni, i moduli assemblati insieme potrebbero rivestire diverse entità. Se questi
moduli sono fortemente legati alla condizione umana (corpo e spirito), allora la
loro connessione porta alla creazione di piccole comunità e, su più ampia scala,
della società. Aprendo la strada a un approccio collettivo al design dell’“emer-
genza”, questo progetto rivolge l’attenzione su Georg Simmel secondo cui «la no-
stra visione della vita negli ultimi secoli è divenuta tanto più oggettiva, in quanto
l’immagine della natura è stata spogliata degli elementi soggettivi e antropomorfi,
e in quanto è stata definita nettamente la concezione della personalità indivi-
duale»8, con una soluzione possibile.
Il concetto dell’“alloggio minimo”, basato sugli standard della capacità cubica
e del comfort, cominciava già a farsi strada nella seconda metà del XIX secolo.
Le classi lavoratrici, costrette a vivere nelle strade, sapevano come sfruttare le
potenzialità degli edifici comunali e del quartiere, facendo uso di tutti gli spazi
intermedi 9.
Il progetto di Lucy Orta, Modular Architecture, ha il potenziale per ridefinire i confini
tra l’abbigliamento e l’architettura, delineando un sistema che interpreta gli indu-
menti come ambienti costruiti in se stessi, che sono anche componenti di un am-
biente più ampio10. Tornando alla nozione di «far parte di una struttura più ampia,
ma con una sostanza autonoma», ci sono diverse versioni del progetto Parassita
di Michael Rakowitz. Rakowitz ha creato una serie di involucri personalizzati gon-
fiabili - da materiali facilmente disponibili - che erano dipendenti dal condotto del
sistema di riscaldamento, ventilazione e aria condizionata di un edificio, per pre-
servare la loro forma e ricevere adeguati livelli di riscaldamento. Gli involucri gon-
fiabili potevano essere smontati, avvolti in una massa compatta e portati
dall’utente in un punto diverso ogni volta, secondo la volontà della persona sen-
zatetto. Quest’ultima avrebbe potuto co-progettare il suo rifugio con Rakowitz,
che avrebbe preso in considerazione i suoi bisogni e desideri che si sarebbero tra-
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dotti in una forma diversa ogni volta. La prossimità dell’involucro esterno al corpo
umano, insieme al fatto di poter essere facilmente confezionato in un sacchetto,
assegna a questa dimora connotazioni sartoriali.
Nel caso del progetto Modular Architecture di Orta, l’interconnettività non si verifica
con elementi della rete urbana ma tra gli utenti stessi, secondo le dichiarazioni di
Frank Lloyd Wright, che aveva concepito il concetto dell’“architettura organica”,
sulla base dell’esperienza del corpo umano in movimento11. Di conseguenza, il pro-
getto di Orta prende in considerazione le dimensioni corporee umane, insieme
con quelle prodotte dall’interconnessione d’individui diversi, e progetta operazioni
residenziali mobili. Rispondendo alle proprietà limitate dello spazio con una solu-
zione architettonica che affronta la mobilità - tendenza principale delle attuali so-
cietà - nonché la connettività, fornisce all’abitante la possibilità di interagire con
altre unità o altri gruppi all’interno di un sistema più ampio di situazione comune.
Tale progetto è costituito da strutture mobili destinate all’abitazione, che possono
interagire con strutture simili o possono essere trasformate in capi indossabili pro-
ponendo che l’involucro esterno residenziale possa appartenere a due nature si-
multaneamente: quella sartoriale e quella residenziale.
Volevo esplorare i sistemi che incapsulano singoli corpi, e sfidarli con un si-
stema che connette e interconnette le persone. C’è un senso per cui mettendo
insieme i moduli si uniscono le persone, rendendole consapevoli che possono
esistere come individui ma anche come elementi dell’intero12. 
Un parallelo può essere tracciato, qui, tra il Modular Architecture di Orta e le case
Meudon di Jean Prouvé, che sono state progettate per ospitare persone senza fissa
dimora nelle zone rurali. Avendo a disposizione un solo giorno, un singolo camion
e un team di quattro uomini, per la loro costruzione, le case erano composte da
un numero minimo di elementi di montaggio, così leggeri da poter essere traspor-
tati da un uomo. Queste abitazioni dalle dimensioni minime hanno cambiato
spesso abitanti e luogo, poiché potevano essere traslocate attraverso l’ambiente
urbano. Per quanto riguarda il loro grado di personalizzazione, erano composte di
quattro diversi tipi di pannelli frontali (solido o traslucido, con finestra o con porta),
mostrando una flessibilità simile per gli interni13. Approcciando la costruzione di
un alloggio come quella di un mobile, il lavoro di Prouvé ha reso evidente i bisogni
crescenti delle strutture urbane contemporanee, proponendo elementi residenziali
che potessero essere facilmente montati e smontati, trasportati od occupati.
La dimora dalle dimensioni minime è un tema ricorrente della sperimentazione di
Orta, ma le sue origini si possono far risalire al 1889, l’anno in cui D. G. Hoey ha pub-
blicato il suo studio intitolato Improved Dwellings for the Poor. La sua proposta consi-
steva in uno spazio che ricordava una cabina di una nave (72m3, 4,20 m di altezza,
17 m2) che si sarebbe adattato alle esigenze di una famiglia di sei persone. Più di
recente, Achille Castiglioni, con il suo progetto Sei Persone per 72 m3 ha disegnato
342 II. HABITUS // EMERGENZA
la propria interpretazione sulla possibilità della semplice coesistenza fisica di sei
persone che svolgono attività diverse in uno spazio assurdamente ristretto e appa-
rentemente restituisce una struttura di relazioni tra i modi di vivere14. Entrambi i
progetti si basano sulla formula della dimora Existenzminimum15, che si è espressa
in forma di edifici sociali, a basso costo e per la classe operaia del XX secolo16.
Tornando all’esempio di Lucy Orta e al paradigma del progetto Collective Wear |
Body Architecture si può osservare una tendenza a racchiudere grandi gruppi
umani, e l’interazione umana, attraverso la progettazione di oggetti residenziali in
una scala più grande e, quindi, in una più ampia capacità spaziale. Questa tradu-
zione spaziale delle necessità di diversi specifici target group - senza casa o rifugio
- propone il raggruppamento delle singole unità in una sotto-comunità all’interno
della comunità sociale17. Come descrive Paul Virilio: ognuno tiene d’occhio la vita
dell’altro. Nel lavoro di Lucy, il calore di una persona dà calore all’altra. Il collega-
mento fisico tesse un legame sociale. Secondo Juhani Pallasmaa, questo “calore”
costituisce la domesticità, poiché «l’esperienza della casa è essenzialmente
un’esperienza d’intimo calore», la sensazione di calore ricorda lo spazio attorno ad
un caminetto, lo spazio dell’intimità e del comfort18. Contrariamente al fenomeno
comune, per cui la persona senza fissa dimora è situata all’interno della città per
conto suo, così come un’alienazione crescente del gruppo umano entro la caotica,
a volte, rete sociale e urbana. Se una casa deve offrire continuità e familiarità, for-
nendo un quadro stabile per la creazione di nuove aree di azione, allora le strutture
alla base della serie di progetti Modular Architecture si avvicinano a questa defini-
zione in modo soddisfacente19. Questa dualità tra l’individuo e il collettivo, la ge-
neralizzazione e l’individualizzazione, è chiaramente indicata nella seguente
dichiarazione di Simmel:
Tutta la storia della società si riflette in conflitti impressionanti, vinti lenta-
mente e persi rapidamente, tra l’adattamento socialistico alla società e la par-
tenza individuale da parte delle sue richieste. (...) Noi dobbiamo affrontare
sempre la stessa forma fondamentale di dualità che si manifesta biologica-
mente nel contrasto tra l’eredità e la variazione. Di queste, la prima rappre-
senta l’idea della generalizzazione, dell’uniformità, della somiglianza inattiva
delle forme e dei contenuti di vita; la seconda rappresenta il movimento, per
la differenziazione di elementi separati, producendo il cambiamento inquieto
di una vita individuale20. 
Rafforzando il concetto collettivo, questa tipologia di abitazioni, così come sono
state menzionate in precedenza, trasferisce l’unità umana individuale in un con-
testo di gruppo, assegnandogli caratteristiche e attributi strutturali. Paul Virilio ha
descritto pertinentemente l’interazione di ciascuna unità umana con il resto e la
possibilità di trasmettersi calore tra loro, come in una catena interattiva, dinamica
di comunicazione, su una piattaforma creata dalle pratiche artistiche o architetto-
niche. Queste pratiche funzionano come catalizzatori per creare le condizioni ade-
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guate dell’interazione, della comunicazione e dello scambio. Come sostiene Sim-
mel, per quanto riguarda lo scambio, la maggior parte delle relazioni umane può
essere incasellata proprio nella categoria dello scambio, poiché quest’ultimo è la
forma più pura e più concentrata dell’interazione umana, in cui gli interessi seri
sono a rischio. In particolare egli descrive che:
Lo scambio ha l’effetto di razionalizzare quelle vicissitudini (della vita quoti-
diana), attraverso l’atto cosciente di stabilire una cosa per un’altra. Lo stesso
processo di sintesi della mente, che dalla mera giustapposizione delle cose
crea un con-un altro e per-un altro - lo stesso ‘ego’ che ha permeato i dati con
il senso e li ha informati con un proprio carattere unificato - ha afferrato at-
traverso la categoria dello scambio ciò che naturalmente dava il ritmo alla
nostra esistenza e ha organizzato i suoi elementi in un nesso significativo21.
Con il termine “hexis corporeo” si intendono le abitudini del corpo socialmente
strutturate che hanno lo scopo di fornire allo studio una dimensione principale del
senso della presenza e dell’orientamento sociale. Il rapporto di una persona con il
mondo sociale e col proprio posto al suo interno, è chiaramente espresso nello
spazio e nel tempo in cui uno si sente autorizzato a prendere dagli altri; più preci-
samente, nello spazio che uno rivendica con il proprio corpo nello spazio fisico, at-
traverso un portamento e dei gesti che sono sicuri di sé o riservati, espansivi o
ristretti, e insieme con la propria voce nel tempo. L’“hexis corporeo” è altamente
associato alla nozione dell’habitus, ed è un modo pratico di vivere ed esprimere il
proprio senso di valore sociale. Infatti, una volta acquisito, l’habitus permette la
generazione delle pratiche che sono costantemente adattabili alle condizioni che
si incontrano, come nel caso delle questioni di emergenza, analizzate in questa
parte della ricerca.
Ho riflettuto sul concetto di assistenza e di assistita, per cui il corpo non è solo
inteso come la misura della capacità di una persona di superare prove o di so-
stenere altri in difficoltà, ma anche come una struttura fragile da preservare22.
E’ importante comprendere la ragione per cui sono stati concepiti i suddetti pro-
getti, che non c’era ragione se non un grande bisogno, una necessità globale. Ban
ha dichiarato che il dovere etico di un architetto è di proporre modelli alternativi
architettonici, ma negli esempi citati, il ruolo degli artisti è altrettanto importante
per l’indirizzamento delle esigenze indispensabili, attraverso la proposta o il sug-
gerimento delle strutture abitabili. La maggior parte dei casi presentati hanno ac-
centuato l’importanza della presenza umana e la sua partecipazione, come
l’architettura residenziale e l’abbigliamento, due diversi tipi d’involucro, condivi-
dono la stessa condizione: non possono essere compiuti senza il coinvolgimento
del fattore umano. Le case, quando rimangono disabitate, sono equiparate ai mo-
numenti, mentre, i vestiti, quando non vengono indossati, sono solo un altro og-
getto dello spazio interno. Come ha dichiarato Elsa Schiaparelli, «un vestito non si
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può semplicemente appendere come un quadro sul muro, o come un libro che ri-
mane intatto e vive una vita lunga e protetta»23. 
Nel caso dei progetti di Lucy Orta, la forma finale della struttura è determinata dalla
forma del corpo o dal modo in cui il corpo si muove nello spazio. A causa del fatto
che le strutture sono raggruppate sotto il titolo “architettura del corpo”, portano
connotazioni intime, in quanto si svolgono in sincronia con i movimenti corporei.
Tuttavia, sono spesso dure e resistenti, spesso utilizzano materiali come il rinforzo
in alluminio, tessuti termo-cromici, tessitura fotoluminescente e Kevlar24. Il corpo
umano, che si trova al loro interno, può essere esposto quando la superficie esterna
è aperta, o totalmente coperto quando quest’ultima è stesa a formare una tenda.
A volte, la sensazione soffice dell’abbigliamento s’identifica con il bordo rigido dei
mobili e dell’architettura, poiché le due sfere -architettoniche e sartoriali - si fon-
dono, facendo nascere una consapevolezza e sottolineando i crescenti problemi
sociali (causati da conflitti armati o disastri naturali). Tadao Ando pone l’accento
sull’importanza del corpo (shintai) per l’esperienza spaziale e l’apprezzamento ar-
chitettonico, nell’astratto seguente del saggio intitolato Shintai and Space:
Allorché percepisco il calcestruzzo come qualcosa di freddo e duro, nello stesso
tempo sento il corpo come qualcosa di soffice e caldo. In questo modo il corpo
nella sua relazione dinamica con il mondo diventa “shintai”. E’ solo lo “shintai”
in questo senso che costruisce o capisce l’architettura. Lo shintai è un essere
senziente che risponde al mondo25. 
All’interno della stessa filosofia olistica e fortemente legato al concetto e al signi-
ficato del corpo umano, il lavoro di Orta si concentra sulle tematiche sociali di at-
tualità, come la mancanza di fissa dimora e di rifugio, e utilizza il design come un
veicolo per la sensibilizzazione del pubblico e la realizzazione. Il corpo umano man-
tiene un ruolo centrale nel processo di progettazione e appare materializzato a
poco a poco, come pezzi di tessuto, tessiture diverse ed elementi che prendono il
loro posto intorno al corpo, come se fossero originati da esso. Riferendosi alla logica
onion-layer di Paul Virilio, come impiegata e descritta nell’introduzione del capitolo
“Habitus”, le sostanze materiali sequenziali che racchiudono il corpo fanno costan-
temente riferimento a un organismo vivente fragile che ha bisogno di essere pro-
tetto e conservato. Un sistema di cerchi concentrici viene così illustrato e l’intimità
assume la forma di una bambola russa: la struttura dell’abitare racchiude la nozione
della privacy all’interno della privacy26.
I prodotti finali si bilanciano tra l’abitazione e l’abbigliamento, circondano il corpo
in termini di custodia, protezione, distinzione o segnalazione, ponendo i riflettori
sui senzatetto, poiché questo sta diventando il destino del mondo27. In seguito,
forse, al brano di Aldo Rossi nel suo libro Autobiografia Scientifica, in cui descrive
la bellezza dell’architettura e il fatto che quando si vede una piramide nascosta nel
bosco, sai che un uomo morto vi è sepolto28. Il ruolo dell’architetto, in questi casi,
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non è d’imporre, arbitrariamente, le proprie soluzioni come opinioni rigide, ma, al
contrario, e dopo uno studio molto accurato delle condizioni locali, della vita inte-
riore di una comunità e dei criteri in continua evoluzione, creare una situazione
che può permettere lo sviluppo libero e armonico di ogni individuo29. 
Per i “moderni”, la camera da letto del futuro sarà sparsa fuori per vederla. (Il
dipinto intitolato) Pieces of Furniture in the Valley di Giorgio de Chirico sono
come noi: hanno perso la loro casa30. 
Oltre alla considerazione sopra di Shigeru Ban, la conclusione di Prouvé, secondo
cui il problema del nostro ambiente è il problema cruciale del nostro tempo, poiché
il destino dell’umanità è strettamente legato a esso31, in quanto mette in luce l’im-
portanza delle strutture che circondano i nostri corpi, ci ha fornito sicurezza e de-
linea il nostro stile di vita. Dal momento che i bisogni delle persone non cambiano,
com’è stato menzionato da Malevich nel paragrafo introduttivo, allora, anche in si-
tuazioni di emergenza si dovrebbe essere in grado di provare un ambiente piace-
vole ed essenziale. Come sostiene Ban nel seguente estratto della sua monografia:
Anche nelle zone disastrate, voglio creare, come un architetto, edifici splendidi.
Voglio spostare le persone e migliorare la loro vita. Se non mi sentissi così, sa-
rebbe impossibile creare un’architettura significativa32. 
Attraverso l’analisi dei progetti suddetti, che sono stati creati in risposta alle pro-
blematiche di emergenza, il concetto dell’architettura viene ridefinito come, in ef-
fetti, la nozione del luogo. L’architettura è considerata nel momento in cui una
persona occupa uno spazio in un luogo, attraverso l’atto dell’abitare. E dato che
questo luogo è soggetto al cambiamento, dovuto al fatto che le abitazioni sono
trasportabili, ecco come l’affermazione di Mallarmé lo spiega pertinentemente,
«ce qui a lieu, c’est le lieu»33. Seguendo gli esempi di questa parte, nuovi tipi di rela-
zione tra l’individuo e la comunità, tra l’individuo e la costruzione vera e propria,
stanno emergendo, un rapporto completamente nuovo tra la superficie e il dise-
gno, lo spazio e l’architettura34. E, soprattutto, come argomenti di questa tesi, sono
state stabilite nuove relazioni tra gli elementi sartoriali e architettonici; com’è stato
previsto da Wright, i tessuti possono portare potenzialità architettoniche, perché
sono considerati un attributo di architettura autentica, invece di soli elementi de-
corativi per tendaggi e tappezzeria35.
Moduli Materiali | Dal Rifugio al Vestito
Se “l’atto di vagare” viene considerato come uno stato di distacco da ogni dato
punto dello spazio, è l’opposto concettuale di attaccamento a qualsiasi punto,
allora la forma sociologica dello “straniero” presenta la sintesi, per così dire,
di entrambe queste proprietà36.
La tendenza principale del design contemporaneo è la riflessione su come forme
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e strutture possano essere in grado di fornire all’utente un certo grado di mobilità
e flessibilità. Come nel caso estremo della casa mobile progettata da Bruno Taut,
al fine di liberare le donne dalle faccende domestiche impegnative37, dopo aver
delineato con precisione tutti i tipi di movimento che si svolgono all’interno degli
spazi interni residenziali, questa parte si concentrerà sul potenziale duplice carat-
tere della dimora. Se Taut aveva riflettuto sul modo veloce e moderno di viaggiare
e sulle sue somiglianze con la casa moderna ed è arrivato  a confrontare la forma
ideale dell’abitazione con un capo di abbigliamento, definendolo un “vestito fem-
minile”3, allora queste connotazioni sartoriali dell’habitat saranno esaminate nel
testo seguente.
Relazioni spaziali, com’è stato indicato nella dichiarazione introduttiva di Georg
Simmel, non solo determinano le condizioni dei rapporti umani, ma le simboleg-
giano anche in diversi modi. Il nomadismo urbano - accentuato dalla globalizza-
zione - può rispondere, oggi, a varie motivazioni; economiche o sociali, permanenti
o d’emergenza, comunque il design ha risposto con diverse modalità. Indubbia-
mente, passando attraverso le varie fasi della vita, una persona è soggetta a cam-
biamenti continui e si trasforma non solo come un essere individuale, ma anche
come un essere sociale39. I casi di studio che seguono fungono da catalizzatori nella
comprensione dei rapporti tra l’unità umana (corpo e spirito), la società e il design,
creando una base per la ricerca di ulteriori indagini.
L’abbigliamento può essere considerato semplicemente un’“abitazione” per il
corpo, reso necessario dal clima e da un imperativo morale. Ma la moda – poi-
ché costituita da trasformazioni perpetue nello stile - è architettura per la pelle.
(...) Camaleontica, il suo fascino e il significato stanno nella sua capacità di fun-
zionare a diversi livelli: nell’essere funzionale ma anche nel cambiare il modo
in cui ci muoviamo, nell’adattarsi al corpo ma anche nel ridimensionarlo40.
Dal momento che i progetti utilizzati appartengono alle arti visive artistiche, agli
ambiti di design sartoriale, architettonico o industriale, fanno luce sulle attuali que-
stioni emergenti di un essere mobile e flessibile all’interno della rete urbana.
Quando selezioniamo mobili o indumenti, richiediamo flessibilità, che viene spesso
applicata ai prodotti architettonici, prodotti che così possono essere utilizzati ovun-
que, in qualsiasi momento e in un gran numero di combinazioni a seconda delle
esigenze individuali o collettive. Oggi, nei nostri ambienti multifunzionali siamo
alla ricerca di mobili mutevoli, come di vestiti adattabili (adattabilità stagionale) e
di spazi interni costruiti che ci forniscono un certo grado di flessibilità (layout
aperto, pareti mobili, multi-funzionalità). Prendendo come riferimento il progetto
di Castiglioni Sei Persone per 72 m3, dove l’architetto descrive che «la multifunzio-
nalità che risulta non è un prodotto della necessità, ma la proposta di una struttura
essenziale per l’esercizio della libertà di scelta nei propri stessi schemi di compor-
tamento»41, la nozione d’individualismo e l’effetto che la flessibilità ha su di essa
sono chiaramente compresi.
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Dalla Citroen alla casa Citrohan di Le Corbusier e ai progetti di Fuller, la que-
stione della mobilità della casa sembra di aver dato luogo a un’applicazione
della tecnologia che sta spadroneggiando ma che si rivela deludente. Ora, è
possibile riconsiderare la questione della mobilità della residenza da un punto
di vista architettonico?42
Il progetto di John Hejduk, illustrato nel capitolo The Mobile Home and the Domestic
State, del libro di Teyssot, Interior Landscapes, tenta di affrontare la questione della
mobilità dal punto di vista architettonico, e non dalla prospettiva tecnologica. Af-
frontando le esigenze della vita privata e di solidarietà di una sola persona che
vuole risiedere a casa propria, Hejduk propone una dimora trasportabile costituita
da due unità, che possono essere disposte nelle configurazioni che la persona de-
sidera. Queste unità possono essere collocate all’interno del contesto urbano e tra-
sferite all’interno della città, mediante l’uso di mezzi pubblici. Da qualche parte tra
un veicolo in movimento e un’unità fissa, esse forniscono all’abitante entrambi gli
attributi, mobili e flessibili.
La trasformazione da rifugio ad abbigliamento e viceversa è fondamentale
per il concetto di libertà del movimento, di libero arbitrio o scelta, nuove rela-
zioni e nuovi scambi culturali, l’“homo mobilis”43.
Se Hejduk approccia la mobilità da un punto di vista architettonico, poi Lucy Orta
affronta lo stesso argomento da un punto di vista sartoriale, artistico. Una tuta im-
permeabile si trasforma in una tenda in alluminio, per le esigenze del progetto in-
titolato Habitent, assegnando all’utente gli attributi di un residente e un
indossatore, contemporaneamente44. Avvicinandosi alla nozione di flâneur, de-
scritta da Charles Baudelaire nello suo saggio Modernity, e, in particolare, alla per-
sona che sperimenta una familiarità domestica all’interno della rete urbana, come
se fosse nello spazio interno della sua casa, la struttura dell’Habitent, rappresenta
ugualmente una domesticità frammentata. Prendendo in prestito la forma di una
capanna primitiva, una volta ampliata, essa rafforza un senso d’intimità, dovuto
alla sua vicinanza al corpo e alla sua doppia funzione di un involucro sartoriale e
residenziale, che viene spesso tracciato negli spazi interni. Secondo Juhani Palla-
smaa, «vi è una forte identità tra la pelle nuda e la sensazione di casa, come la casa
e il piacere della pelle si trasformano in una sensazione singolare»45.
Le differenze, in questo caso, tra l’abbigliamento e l’architettura sono diminuite,
poiché il rivestimento e l’abbigliamento si fondono in un’unica entità, in una mem-
brana flessibile che corrisponde alle esigenze della situazione sociale, mentre for-
nisce all’utente le sensazioni del comfort e della libertà, dell’intimità e della
flessibilità46. L’Habitent si riferisce ai gruppi sociali che non hanno una residenza
permanente o che seguono un modo di vivere nomadico, mentre la sua forma ri-
corda forme architettoniche archetipiche, di capannoni primitivi di civiltà preisto-
riche o antiche, che sopravvivono ancora in alcune parti del mondo. Siegfried
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Giedion afferma che una capanna primitiva ha una dignità più estetica della mag-
gior parte delle case prefabbricate, poiché oltre al suo valore estetico, evoca sen-
timenti domestici archetipici, trascende i discorsi di stile, forma o gusto.
L’architettura primitiva, quando è approcciata ragionevolmente, può essere
vista come un simbolo che riflette direttamente un modo di vita che è venuto
a mancare nel corso dei secoli, e che ha radici che penetrano profondamente
nella condizione umana e cosmica. I pittori moderni, negli ultimi quarant’anni,
ci hanno dimostrato che l’arte primitiva e preistorica può aiutarci a riscoprire
mezzi più diretti di espressione. Allo stesso modo l’architettura primitiva può
dare una nuova profondità all’architettura contemporanea per consentirle di
affrontare le sfide urgenti di oggi47.
La transizione da rifugio a vestito rappresenta il concetto funzionale dell’Habitent
e richiama l’attenzione sull’elemento di superficie che si avvicina al corpo umano
e sostituisce l’involucro architettonico o sartoriale. Come risposta a una certa ne-
cessità di mobilità, la struttura residenziale è trasformabile - e, quindi, mobile - poi-
ché la sua superficie esterna può essere modificata in un indumento ed essere
opportunamente applicata all’unità umana. Il punto focale di questo progetto può
essere rintracciato nella nozione di “pelle” che gradualmente si stacca da quella
umana, al fine di assumere la forma di un’abitazione e poi tornare allo stato di at-
taccamento al corpo umano. Pertanto, la definizione di vestito è in corso di riesame
e acquisisce dimensioni e qualità parallele alla pelle del corpo, che è in grado di
prendere altre forme, mantenendo sempre il fattore umano nel suo nucleo.
La comprensione del vestito nella vita quotidiana richiede la comprensione
non solo di come il corpo è rappresentato all’interno del sistema della moda e
dei suoi discorsi sul vestito, ma anche di come il corpo è sperimentato e vissuto
e del ruolo che il vestito ricopre nella presentazione del corpo. Questa struttura
è utile per comprendere le influenze strutturanti sul corpo e il modo in cui i
corpi acquisiscono significato in determinati contesti48.
La superficie multifunzionale della struttura dell’Habitent è stata elaborata ulte-
riormente nel progetto Body Architecture, in cui i simboli vengono aggiunti sulla
seconda pelle umana, trasformandosi da testi a immagini, trasmettendo messaggi
al pubblico. L’involucro, sartoriale o architettonico, mira a comunicare sentimenti
umani o dichiarazioni ai membri della società, fornendo una voce a quei gruppi
sociali che erano noti per il silenzio. Tenendo un ruolo di collegamento tra i due li-
velli, questa “pelle” multifunzionale facilita una osmosi tra i seguenti soggetti: l’ab-
bigliamento e l’alloggio, l’individuo e la società. Essa esprime un certo tipo di
architettura, che rappresenta l’uomo, essendo questo un segno referenziale; un
tipo di architettura auto-esplicativo che fornisce informazioni su ciò che in essa è
compreso, riflettendo un rapporto radicalmente nuovo tra l’uomo e l’oggetto, tra
la casa e l’abitante49. I segni utilizzati da Orta per la decorazione dell’involucro del-
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l’abitazione (della superficie architettonica del corpo) ricordano le opere di Sacker
e Kogler, così come sono state menzionate nell’estratto seguente dal catalogo della
Biennale d’Arte di Firenze intitolata Habitus, Abito, Abitare:
Anche Sacker, quando fa i tatuaggi sul suo corpo, determinate figure geome-
triche, come il cerchio, il triangolo e il quadrato, anche attraverso l’uso del co-
lore, posti sulla fronte e sulle tempie, tracciando sul muro della pelle il segno
del suo corpo, risponde a questa relazione: corpo-spazio-habitat. In questi casi
il corpo non viene disintegrato, ma è considerato nella sua pienezza. Il corpo
è la prima residenza dell’Ego. D’altra parte, Kogler, come un artista, sviluppa
un segno sulle pareti, moltiplicandolo in modo ridondante, che diventa così
un ambiente. Anch’egli crea il suo segno artistico disegnando una carta e mol-
tiplicandola tanto grande quanto lo spazio che ci circonda e questo segno di-
venta un muro di tessuto in un luogo abitato50.
Nel progetto di Chalayan intitolato Place - Non Place, l’aggiunta sulla pelle del corpo
umano riceve un ulteriore componente; un sistema di oggetti personali con i ri-
cordi e gli emozioni che essi provocano. La collezione è composta da capi con una
pletora di scomparti interni, in modo che l’utente possa conservare e portare con
sé i suoi beni più preziosi, nelle custodie dalle previste dimensioni. «Volevo che gli
indossatori si presentassero a Heathrow e parlassero della vita che gli oggetti nella
loro tasca rappresentano»51, afferma Chalayan, assegnando al capo attributi co-
municativi simili a quelli del progetto Body Architecture di Orta. Entrambi mirano
a creare un’interfaccia dinamica tra l’individuo e la collettività, ponendo l’unità
umana in un dialogo comune con l’intero sociale.
I ricordi ci legano a quel luogo... E’ personale, non interessa a nessuno, ma dopo
tutto questo è ciò che dà a un quartiere il suo carattere (...). I posti sono fram-
mentari e vi ruotano storie all’interno, passato che gli altri non sono autorizzati
a leggere, tempi accumulati che possono essere dispiegati, ma come storie te-
nute in riserva, rimanendo in uno stato enigmatico, simbolizzazioni chiuse in
sé nel dolore o nel piacere del corpo. “Mi sento bene qui”: il benessere sottinteso
nel linguaggio che appare come in un barlume fugace è una pratica spaziale52.
Ricordando il concetto che vi è dietro le parti di questa ricerca intitolate “Casa Nar-
rativa” e “Abito Narrativo”, questi indumenti di Chalayan sono in grado di integrare
le emozioni e i ricordi umani e, seguendo la loro interpretazione, di raccontare una
storia umana. Secondo Pallasmaa, «vediamo, tocchiamo, ascoltiamo e misuriamo il
mondo con tutta la nostra esistenza corporea, e il mondo diventa vissuto, organiz-
zato e articolato attorno al centro del corpo: il nostro domicilio è il rifugio del nostro
corpo, della nostra memoria e identità»53. Nel paradigma della collezione Place - Non
Place, i capi compongono un sostitutivo spazio concettuale all’interno della resi-
denza, un ambiente di risposte, composto d’innumerevoli e importanti cimeli e nic-
chie significative. Per Marc Augé, le nozioni di “luogo” e di “non luogo” sono come
350 II. HABITUS // EMERGENZA
polarità opposte. Un “non luogo” per Augé designa due realtà complementari ma
distinte: spazi formati in relazione a certi fini e le relazioni che gli individui hanno
con questi spazi, mentre questa esperienza di mancanza di un luogo, o di un luogo
caratterizzato da mobilità o movimento, può essere ulteriormente articolata in re-
lazione al luogo e allo spazio, come viene descritto nel seguente passaggio:
Il luogo e il non-luogo sono: il primo non è mai completamente cancellato, il
secondo non è mai completamente completato, sono come palinsesti su cui
il gioco strapazzato dell’identità e delle relazioni è continuamente riscritto. Ma
i non-luoghi sono la vera misura del nostro tempo54. 
Tra le tendenze di un’architettura regolata sulla condizione umana, la conclusione
sta nei prodotti interdisciplinari e ibridi destinati alle esigenze crescenti delle si-
tuazioni di emergenza. Simile ai capi nella collezione Place - Non Place di Chalayan,
il progetto Final Home di Kosuke Tsumura, è un esempio che illustra il superamento
dei termini architettonici e sartoriali attraverso capi con tasche da riempire con gli
oggetti che evocano più ricordi nella vita dell’utente. Come se, materializzando il
risultato di un processo come l’habitat, i capi di Tsumura costituissero la base per
una piattaforma di comunicazione tra le caratteristiche corporee e mentali, tra il
movimento e l’emozione, tra la psiche e il corpo. Il progettista sostiene che
«quando si perde la propria casa, la cosa che protegge alla fine è il tessuto»55 e pro-
pone un involucro trasparente di abbigliamento con diversi scomparti frammentati
da riempire con gli oggetti personali, secondo il desiderio di chi lo indossa. La
giacca trasparente di Final Home propone che il corpo deve rimanere al riparo e al
sicuro da ogni eventualità imprevista56.
La mobilità e il flusso culturale sono parte della condizione moderna a cui tutti
siamo soggetti, sia quando viaggiamo nel tempo che nello spazio reale o vir-
tualmente, attraverso le culture e le rappresentazioni. Siamo tutti senza vincoli
ora, abituati alla terra di nessuno tra i diversi territori culturali 57.
Sia i capi di Chalayan che di Tsumura ricordano la serie di abbigliamento descritta
da Elsa Schiaparelli nella sua autobiografia dal titolo Shocking, come la collezione
Cash and Carry, caratterizzata da abiti con tasche enormi dappertutto in modo che
una donna, costretta a lasciare la sua casa in fretta o a fare servizi senza una borsa,
potesse impacchettare tutte le sue cose necessarie. Inoltre, ci sono stati ulteriori
elementi di “trasformazione”, come un abito da giorno camuffato per assomigliare
a un abito da sera: tirando un solo nastro il vestito è divenuto un abito lungo58.
Schiaparelli descrive questi indumenti come Maginot Line blu, la Legione Straniera
rossa, il grigio aereo e la tuta di lana che si può piegare su una sedia accanto al
proprio letto in modo da poterla indossare rapidamente in caso d’incursione aerea
scendendo in cantina59. Questi indumenti possono essere meno attaccati a ricordi
o connotazioni personali, ma hanno caratteristiche per un diverso tipo di situa-
zione di “emergenza”, affrontando nello stesso tempo, di certo, un bisogno cre-
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scente di mobilità e di adattamento a situazioni specifiche.
Secondo Chalayan, le nostre vite sono in un costante stato di mobilità e in qualche
modo questo potrebbe influenzare la memoria, potrebbe influire sul nostro attac-
camento alle cose domestiche, mentre propone il contesto di una nuova serie di
zone di comfort. Nel tentativo di affrontare i concetti di comfort, familiarità o no-
stalgia da diverse prospettive, Chalayan è giunto alla creazione della collezione
Geotropics, e all’idea di portare una sedia con sé, in modo che si può usare in si-
tuazioni diverse, o alla creazione di Afterwords, dove i pezzi di mobili e arredi si tra-
sformano in capi sartoriali e, quindi, sono facilmente trasportati. L’idea che ha
attivato la creatività dietro i suddetti progetti era creare un rifugio ovunque ci si
trovasse60 o rendere il viaggio come uno stato permanente dell’essere, tanto
quanto un modo funzionale per arrivare a una destinazione61. Come illustra Bau-
drillard in The System of Objects:
Tali innovazioni non sono dovute a esperimenti liberi: per la maggior parte, la
maggiore mobilità, flessibilità e convenienza che offrono è il risultato di un
adattamento involontario a una mancanza di spazio - un caso di necessità è
la madre delle invenzioni62.
Rispondendo alle esigenze crescenti delle società contemporanea di mobilità e
avanzando lo sfruttamento del territorio, Andrea Zittel propone le Unità Abitative
A-Z, una serie di trasformabili, molteplici unità, con un utilizzo da mobile a statico,
e da dipendente (per le funzioni di altri spazi) ad autonomo, composte per usi quo-
tidiani come: mangiare, dormire, socializzare e riposarsi. Le unità progettate da Zit-
tel non possono essere in grado di trasformarsi in un capo da indossare, ma il
rapporto prossimale tra il corpo umano e la loro struttura, quando una persona la
occupa, si avvicina alla nozione di abbigliamento. Secondo Jennifer Johung e la
sua interpretazione sul progetto Zittel, «essere a casa è essersi dati una insieme di
parametri che sono standardizzati e familiari, da un lato, e flessibili e variabili, dal-
l’altro, in modo da essere in un luogo che media tra autonomia e integrazione»63.
Jean Baudrillard, nel suo libro The System of Objects, afferma che nelle civiltà occi-
dentali, i mobili che sono pesanti quasi come gli edifici stessi, continuano ad avere
facciate; gli armadi a specchio, le credenze, le cassapanche si affacciano ancora
sulla sfera della vita privata, e così aiutano a dominarla64. Inoltre, egli aggiunge che
ogni mobilitazione della “vita moderna” sarebbe stata accompagnata da un re-
stauro del corpo, e le contraddizioni dello spazio dovrebbero essere portate fuori
all’aperto65. La proposta di Zittel tenta di liberare il corpo umano e l’universo quo-
tidiano da questo dominio di mobili e consentire la mobilità, la flessibilità e la li-
bertà. Anche se, sacrificando grandi aspettative di comfort, i disegni austeri di Zittel
non invitano l’utente a occuparli nella ricerca di sollievo o soddisfazione corporale.
Ma, piuttosto intrigano l’utente a scoprire i loro molteplici aspetti funzionali (pie-
gando, aprendo, rivelando, scorrendo i loro diversi comparti). «Comfort, prote-
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zione, riparo, isolamento, intimità, fantasia, Unità Comfort; carrelli di servizio ri-
chiudibili significano che non devi mai lasciare il letto», descrive Zittel, per pro-
muovere i suoi moduli del soggiorno, mobili66.
Se la notazione del movimento procedeva di solito dal nostro desiderio di
mappare il reale movimento dei corpi negli spazi, è diventata sempre più un
segno che non si riferisce necessariamente a questi movimenti, ma piuttosto
all’idea del movimento. Una forma di notazione che era lì a ricordare che l’ar-
chitettura riguardava anche il movimento dei corpi nello spazio, che il loro lin-
guaggio e il linguaggio dei loro muri erano in definitiva complementari67. 
Nel capitolo The Modern Object Liberated in Its Function, Jean Baudrillard descrive
come lo stile del mobile cambi nello stesso tempo in cui cambiano le relazioni del-
l’individuo con la sua famiglia e la società. Divani angolari e letti, tavolini e scaffali,
una pletora di nuovi elementi sta soppiantando la tradizionale gamma di mobili.
Anche l’organizzazione dello spazio cambia, come letti che diventano letti-divani e
armadi e credenze che lasciano il posto a mobili incassati. Cose che si piegano e si
sviluppano, si nascondono e appaiono solo quando è necessario68. Dai mobili chiusi
o aperti si passa all’interiorità piegata o dispiegata della Zittel e poi, all’aferesi com-
pleta di Orta e all’interno senza mobili. Questa transizione di domesticità suggerisce
diversi tipi di ambienti interni così come diversi tipi di relazioni con gli arredi interni
e i mobili. Ciò che propone Baudrillard è che un certo grado di liberazione viene
mostrato attraverso l’approccio moderno agli spazi interni, una liberazione del-
l’uomo, per quanto riguarda la loro funzione. Più specificamente, egli suggerisce:
Un letto è un letto, una sedia è una sedia, e non c’è nessuna relazione tra di
loro fino a quando ognuno ha solo la funzione che si suppone debba avere. E
senza un tale rapporto non ci può essere nessuno spazio, perché lo spazio esi-
ste solo quando è aperto, animato, investito da un ritmo e ampliato da una
correlazione tra gli oggetti e la trascendenza della loro funzione in questa
nuova struttura. In un certo senso lo spazio è la vera libertà dell’oggetto, men-
tre la sua funzione è soltanto la sua libertà formale69. 
Il lavoro di Zittel, specificamente, si allinea con il suggerimento di Baudrillard per
cui il nuovo ambiente funzionale è più aperto, libero, ma, al tempo stesso, è de-
strutturato nelle sue varie funzioni. Da qualche parte tra i due, nel divario tra lo
spazio psicologico integrato e lo spazio funzionale frammentato, si trovano una
serie di oggetti che sono testimoni di entrambi, a volte di un ambiente unico70. Gli
oggetti interni che l’artista utilizza vengono liberati dalle loro forme originali, poi-
ché un letto non sembra necessariamente un letto, né offre lo stesso grado di com-
fort, ma fornisce all’utente le stesse correlazioni psicologiche, nella vista o nell’uso
di esso. Così, gli elementi interni degli spazi trasformabili frammentati di Zittel evo-
cano nell’utente entrambe le risposte spirituali e funzionali. Mentre, il concetto A-
Z di Zittel richiama la nozione di un’opera d’arte totale, dove l’involucro residenziale
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con ogni suo compartimento, crea un certa entità, una totalità contemporanea.
La domanda è: perché opporsi a questo mondo mediato? Dovrebbe essere in
nome di una solida realtà unitaria? Dovremmo ancora una volta bramare un
coerente Gesamtkunstwerk? (...) L’architettura non riguarda le condizioni del
design, ma il design delle condizioni che sconvolgerà gli aspetti più tradizionali
e regressivi della nostra società e, contemporaneamente, riorganizzerà questi
elementi nel modo più liberatorio. La strategia è una parola chiave nell’archi-
tettura di oggi. Niente più piani generali, non più la localizzazione in un posto
fisso, ma una nuova eterotopia71.
I casi di studio precedenti, appartenenti principalmente alle sfere artistiche e sar-
toriali, hanno messo in luce le esigenze sociali contemporanee crescenti, della mo-
bilità e della flessibilità, ricordando le unità mobili di Buckminster Fuller. L’obiettivo
principale di Fuller era quello di trasformare la struttura e il concetto dell’abitazione
umana fondamentale, poiché egli credeva fermamente che se si fossero trasformati
gli ambienti di vita delle persone, allora si sarebbe potuto trasformare il loro com-
portamento72. Anche le strutture da lui progettate corrispondevano scarsamente
alle funzioni domestiche, ma anche se non sono state ampiamente accettate come
spazi di vita, hanno affrontato il concetto di mobilità. I suoi edifici sono stati conce-
piti per essere in movimento, per viaggiare in aereo verso qualsiasi appezzamento
di terreno si fosse desiderato, dove potevano essere ormeggiati o ancorati. Dove si
può andare a visitare un edificio Fuller? La domanda è abbastanza ingannevole73.
La “vita pratica”, come un vagabondo senza casa, si fa strada in ogni forma
artistica e crede di essere la genesi e la ragione dell’esistenza di questa forma.
Ma il vagabondo non tarderà a lungo in un posto, e una volta che se n’è an-
dato il lavoro recupera il suo pieno valore74.
Basandosi sui casi di studio utilizzati, si può osservare la collaborazione di diversi
aspetti del design (sartoriale, architettonico, industriale) al fine di rispondere alle
attuali problematiche sociali. Questo fatto permette lo sviluppo di un certo grado
di dinamiche tra loro da cui risulta la pertinente organizzazione dello spazio. Il
corpo umano si trova al centro di questi concetti di design e concepisce progetti
o viene protetto da questi, come in un meccanismo prezioso. Tutti i paradigmi uti-
lizzati tracciano il genere di ambienti futuri abitabili, di una diversa spazialità, of-
frendo rifugio e, a volte, il comfort. Nella maggior parte dei suddetti progetti,
un’astrattezza materiale è evidente, come la nozione dell’habitat che viene sia
espressa attraverso il design sartoriale o industriale sia si avvicina all’immateriale,
trascendendo i limiti di un luogo statico o di una forma predeterminata. Nel frat-
tempo l’abitazione è stata elevata a una struttura che rappresenta l’esperienza di
appartenenza75, e al tempo stesso soddisfa le esigenze contemporanee come
quelle della mobilità, della protezione e della flessibilità.
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Studio Orta, Progetto “Refuge Wear”, Elemento “Anticipation Accessories Kits”, 2010
359II. HABITUS // EMERGENZA
II. Habitus | IIC. Emergenza | Moduli Umani
Studio Orta, Progetto, “Modular Architecture”, Elemento, “The Unit x 10”, 1996
Studio Orta, Progetto “Refuge Wear”, Elemento “Habitent”, 1992/1993
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II. Habitus | IIC. Emergenza | Moduli Umani
Kosuke Tsumura, Progetto “Final Home”, Hussein Chalayan, Collezione “Place/
1994 Non Place”, AW/2003/2004
Studio Orta, Progetto “Collective Wear”,  Elemento “Soweto”, 1997
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II. Habitus | IIC. Emergenza | Moduli Protettivi
Jean Prouvé, Progetto, “Maison des Jours Meilleurs”, 1956
Jean Prouvé, Schizzo dello Scheletro Metallico della “Maison Tropicale”, 
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Jean Prouvé, Progetto, “Maison Tropicale”, 1949/1951
Jean Prouvé, Progetto, “Maison du Sahara”, 1958
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IID. SOSTENIBILITÀ
Tutto Scorre | Panta Rhei
Nel suo libro Strategie per l’Architettura Sostenibile, Paola Sassi afferma che «la so-
stenibilità è un modo di vivere che si ripercuote su tutto ciò che un individuo fa»,
continuando poi ad analizzare gli «edifici, la loro costruzione, uso e smaltimento,
aspetti che hanno un impatto significativo sull’ambiente naturale e il tessuto so-
ciale della nostra società»1. La pianificazione e lo sviluppo delle opere edilizie rive-
ste un ruolo fondamentale nella realizzazione di società sostenibili. Poiché gli
edifici ospitano e racchiudono le attività umane, e di solito le determinano anche,
essi sembrano rappresentare piattaforme vitali umane per comportamenti sociali
nella ricerca di un equilibrio ecologico. Sassi analizza l’obiettivo di realizzare una
progettazione architettonica sotto due prospettive: le sue prestazioni strutturali e
il suo impatto sugli esseri umani. Secondo il primo argomento gli edifici, durante
tutto il loro ciclo di vita, dovrebbero consumare meno energie e risorse materiali
possibili. Per il secondo, essi devono affrontare e soddisfare i bisogni umani, con-
tribuendo al progresso del loro benessere, fisico e psicologico. 
In questo concetto, ogni elemento dell’ambiente umano - privato o sociale - può
risultare utile nella creazione di uno stile di vita “verde”. L’abbigliamento, come
parte integrante della vita quotidiana e come un mezzo efficace per comunicare
messaggi agli altri, può offrire un prezioso contributo alle pratiche sostenibili.
Com’è stato descritto nei paragrafi precedenti dell’“Habitus”, come per esempio in
“Emergenza”, i capi di abbigliamento sono in grado di far sorgere la consapevolezza
umana e di ampliare le prospettive e le conoscenze degli individui; quindi, sono
in grado di comunicare e trasmettere concetti ecologici. Oltre al loro impatto po-
sitivo sugli individui e sulle masse, i capi di abbigliamento, d’altro canto, hanno un
notevole svantaggio. Essendo gli elementi principali del “sistema moda”, i capi sar-
toriali e i loro accessori sono soggetti a continui cambiamenti, portando a due prin-
cipali conseguenze negative: la loro continua produzione e l’aumento continuo di
rifiuti: entrambi colpiscono gravemente l’ambiente naturale.
Com’è stato discusso nella pubblicazione Sustainable Fashion: Why now? da Janet
Hethorn e Connie Ulasewicz, «la sostenibilità nell’ambito della moda significa che
attraverso lo sviluppo e l’uso di una cosa o un processo, alcun danno viene arrecato
alle persone o al pianeta, e questa cosa o processo, una volta messo in atto, può
migliorare il benessere della gente che interagisce con esso e dell’ambiente nel
quale è stato sviluppato e utilizzato»2. D’accordo con la duplice suddivisione di
Paola Sassi, la dichiarazione di cui sopra porta alla conclusione che un prodotto,
per essere considerato sostenibile, deve allinearsi con delle specifiche condizioni;
in primo luogo, per quanto riguarda i mezzi della sua costruzione (come, cioè, in-
fluisce sull’ambiente naturale), e poi per quanto riguarda i mezzi della sua perfor-
mance e il modo in cui interagisce con gli esseri umani (come influisce
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sull’ambiente umano).
“Sostenibilità” studierà e analizzerà l’intersezione di studi di architettura e sartoriali,
che incoraggiano e difendono la sostenibilità, e la loro collaborazione per lo stesso
scopo. Nel contesto del comportamento ecologico, entrambe le tecniche architet-
toniche e sartoriali cercano di limitare l’uso delle risorse materiali o energetiche
per massimizzare la vita della struttura e di rallentarne la produzione, e quindi il
consumo. Nonostante il modo di promuovere la sostenibilità, la scelta dei materiali,
le tecniche costruttive, la collaborazione con altre discipline o la minimizzazione
dei consumi, è importante tener conto della responsabilità del singolo e il poten-
ziale del prodotto nel sostenere e diffondere una filosofia ecologica. 
Sia architettoniche che sartoriali, le prassi di progettazione dovrebbero tener conto
dell’aspetto della sostenibilità, espresso in termini di struttura, materiali o perfor-
mance, così come la responsabilità, le iniziative e le attività attraverso l’utilizzo di
prodotti sostenibili che possono essere adottati per impegnarsi più pienamente
in uno stile di vita ecologico. A seguito delle teorie che hanno introdotto questa
sezione, l’analisi degli esempi utilizzati sarà composta di due parti: l’aspetto strut-
turale e l’aspetto delle prestazioni per quanto riguarda le pratiche sostenibili. Il
primo si occuperà della costruzione del prodotto - edificio o vestito - e di elementi
come i materiali, le tecniche di produzione, ecc., mentre la seconda sarà dedicata
a specifiche prestazioni umane che abbracciano concetti ecologici, come le abitu-
dini giornaliere o le iniziative creative. In questo paragrafo cercheremo di rispon-
dere alla seguente domanda: come possono le pratiche architettoniche influenzare
e aiutare quelle sartoriali nel supporto alla sostenibilità, e viceversa? E in quali modi
potrebbero le due pratiche collaborare al fine di introdurre termini e concetti eco-
logici nella vita quotidiana? 
Acque sempre nuove scorrono su chi si bagna negli fiumi stessi. (...) Si muovono
tutte le cose e nulla rimane. (...) Tutto cambia e nulla rimane ancora... e... non
è possibile bagnarsi due volte nello stesso fiume3.
Struttura | Concetti – Forme – Materiali
Parametro fondamentale nella filosofia progettuale di Lynda Grose è l’impiego di
materiali riciclati e biodegradabili, per eliminare quanto più possibile le fibre arti-
ficiali4. I materiali rivestono un ruolo cruciale nello sviluppo delle pratiche sosteni-
bili; essendo il primo elemento di ogni prodotto architettonico o sartoriale, la loro
scelta e selezione può contribuire in modo significativo alla crescita di una reazione
a catena ecologica. In alcuni casi specifici, uno scambio dinamico può essere os-
servato tra le discipline architettoniche e sartoriali, per quanto riguarda la scelta
dei materiali: legno coltivato ecologicamente come il bambù, o i tessuti di canapa
o di lino biologico5. Il legno è considerato un materiale sostenibile dato che è de-
rivato da una fonte rinnovabile e ha bassa energia incorporata; inoltre, è durevole,
può essere riciclato e ha buone proprietà termiche.
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Il bambù, per esempio, è utilizzato nella produzione di abbigliamento, poiché offre
all’indumento buone caratteristiche, come la traspirazione6, e rispetto al cotone
cresce molto più rapidamente; i tessuti in bambù poi usano e sprecano meno
acqua, e sono utilizzati nei modi più sostenibili. Inoltre, il bambù soddisfa i requisiti
di un materiale di legno sostenibile, siccome ha una rapida crescita, vengono uti-
lizzati molto meno fertilizzanti e pesticidi ed è più resistente di qualsiasi legno duro
a causa della sua struttura porosa. Di conseguenza, ha fatto la sua comparsa nel-
l’edilizia. Nel caso di Shigeru Ban, la casa tradizionale giapponese fatta di bambù
è stata trasformata utilizzando tubi di cartone e fornendo alla costruzione vantaggi
ecologici: l’economia nei mezzi di trasporto a causa della leggerezza del materiale,
la facilità dei processi di montaggio e smontaggio e la possibilità di essere riciclata.
La nozione principale nella filosofia costruttiva di Ban è che «l’obbligo etico degli
architetti è quello di proporre modelli alternativi di architettura»7; la maggior parte
dei suoi progetti sono a sostegno di questo argomento con l’uso innovativo dei
materiali e la loro disposizione spaziale. Come nel negozio che è stato progettato
da Issey Miyake, ed era destinato a essere smantellato entro tre anni, o la casa Cur-
tain Wall, che è stata circondata da tende, invece di finestre o pareti. In un estratto
dall’introduzione della sua edizione monografica, Ban descrive come si è orientato
verso l’impiego di carta (e probabilmente di bambù) nelle sue costruzioni:
Nel mio primo progetto, la mostra Emilio Ambasz a Tokyo, ho progettato
schermi divisori in tessuto. Il tessuto è stato consegnato su tubi cilindrici di
carta (...). Ho creato il soffitto della mostra (di Alvar Aalto) con tubi di varie di-
mensioni. I tubi erano anche molto più forti di quanto pensassi, e mi chiedevo
se potessero essere utilizzati come materiale strutturale. (...) Finalmente ho
avuto l’opportunità di progettare un vero pezzo di carta architettonica, sia
pure temporaneo (sala polivalente per un evento a Odawara)8.
La casa Portable (2003) di Jennifer Siegal integra nella sua costruzione materiale
di bambù, in particolare nei suoi pavimenti. Fa il più possibile uso anche di materiali
edili sostenibili. Per esempio, le pareti interne sono realizzate con cartone derivato
da carta riciclata, mentre il materiale Polygal, trasparente e rigato, viene usato al
posto del vetro. Siegal continua a proporre il progetto Eco-Ville (2003), una trasfor-
mazione urbana nel centro di Los Angeles, dove le case dovrebbero essere con-
vertite in spazi con doppia funzione, soggiorno e lavoro, in modo da formare un
villaggio creativo, con vari usi, con l’impiego di circa quaranta moduli della Portable
House9. I progetti di Siegal sono rivolti a persone in movimento, ai nomadi con-
temporanei e, grazie alle loro dimensioni minime, potrebbero essere considerati
come un’estensione di un capo di abbigliamento, che circonda il corpo umano; un
concetto che assomiglia al senso della protezione per le popolazioni nomadi tra-
dizionali.
I gilet di lana spessi tradizionalmente indossati dai pastori nomadi sono legati
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intorno ai loro corpi in un modo simile a come i tappeti di feltro avvolgono la
struttura della casa. Le limitate risorse disponibili nella steppa dura significano
che la copertura per la casa e l’abbigliamento per il corpo sono spesso creati
dallo stesso tessuto. Questo crea una stretta relazione tra i due e l’abbiglia-
mento diventa effettivamente una ramificazione della casa (e forse vice-
versa)10. 
Nell’architettura tradizionale, come in quella delle culture nomadi, i tessuti sono
una delle principali materie prime nella costruzione di un rifugio. Sia nella forma
della tenda che nella copertura dello scheletro dell’abitazione, per motivi di isola-
mento, i tessuti sono ancora ampiamente utilizzati nelle società distanti come
quelle dell’Asia centrale o quelle comunità che sono costantemente in movi-
mento11. Come Beverly Gordon descrive nel suo libro Textiles: the Whole Story, le
culture nomadi hanno bisogno di materiali leggeri e portatili, e fanno uso di rive-
stimenti tessili anche in climi apparentemente difficili; «molti si stabilivano di notte
sotto il tessuto di capra o pelo di yak, altri nomadi dormivano in strutture pieghe-
voli di legno che erano state coperte da stoffa»12. I tessuti forniscono protezione
nella forma dell’involucro, sia sartoriale che residenziale, rispondendo, oltre ai bi-
sogni umani, a quelli ambientali. Il loro campo di utilizzo è ora ampliato per inclu-
dere nomadi e persone senza fissa dimora, dopo situazioni di emergenza; un
esempio perfetto è lo Shelter Box, ora distribuito attraverso canali umanitari alle
migliaia di persone nelle zone disastrate di tutto il mondo.
Le recenti scoperte nel campo dell’ingegneria del tessuto hanno portato a strutture
tessili più durature, per essere destinate all’edilizia, seguendo le premesse degli ar-
chitetti futuristi, come Sant-Elia, che nel suo Manifesto dell’Architettura Futurista
(1914) proponeva che i tessuti fossero parte della nuova gamma di materiali che
dovevano essere utilizzati nell’architettura, grazie alla loro capacità di fornire il mas-
simo dell’elasticità e della leggerezza13. Prima dei futuristi, Gottfried Semper aveva
ridefinito il muro come un recinto spaziale (wand), piuttosto che come un ele-
mento tettonico critico e strutturale (mauer), e nel suo trattato I Quattro Elementi
dell’Architettura (1851) ha fatto riferimento a un involucro edilizio come un esempio
di “abbigliamento” e ha considerato sia i tessuti che le superfici degli edifici come
tipi di “velatura”14. 
Dalle riflessioni di Semper sull’architettura basata sul tessile alle pratiche edilizie
contemporanee che abbracciano i materiali e le tecniche di moda, una lunga strada
è stata percorsa, prove della quale sono edifici come il Beijing National Aquatics
Centre, noto anche come il Water Cube15, costruito dalla firma Arup per le Olimpiadi
del 2008. Il Water Cube comprende uno spazio di acciaio e un involucro ammortiz-
zante Dual-ETFE16 che permette all’edificio di ottenere grande efficienza termica,
mentre le sue tre diverse modalità di funzionamento consentono all’edificio di
adattarsi alle diverse stagioni. Tessuti architettonici o membrane tessili, secondo
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Bradley Quinn, hanno lasciato il loro segno nell’architettura moderna. Quinn nel
suo libro Textile Futures: Fashion, Design and Technology utilizza il paradigma di Vla-
dimir Shukhov e gli otto padiglioni espositivi tensili per la Fiera Nizhny Novgorod
(1896) al fine d’introdurre le sue tesi sulle strutture a membrana17. Strutture come
uno dei primi modelli di cupola geodetica, progettato da Buckminster Fuller nel
1945, che venne scuoiato da una membrana di plastica-vinile, o come l’intero corpo
di lavoro di Frei Otto, un pioniere della costruzione del tensile leggero e della mem-
brana.
Le abitazioni tradizionali, come gli asiatici yurte o kibitki, possono fornirci le tecni-
che contemporanee di sostenibilità per quanto riguarda la costruzione di case, con
importanti informazioni dettagliate, una piattaforma preziosa di conoscenza. Nelle
diverse culture, i tessuti sono il materiale di base per la composizione degli spazi
interni, così oltre al rivestimento delle pareti esterne con tessuto o la decorazione
degli interni con quello stesso materiale, il tessuto è utilizzato per organizzare le
attività spaziali, in una definizione astratta di “divisione della stanza”. «Spesso le
case erano costruite con stanze multiuso che venivano utilizzate in vari modi per
tutta la giornata - descrive Beverly Gordon-. Era il cambiamento degli arredi tessili
che delineava le diverse funzioni»18. 
Facendo un ulteriore passo in avanti (rispetto alla casa Curtain Wall di Ban) nell’idea
di utilizzare il vestito come materiale strutturale, ma all’interno del contesto arti-
stico questa volta, Do-Ho Suh crea forme architettoniche interamente di tessuto.
Il progetto che ha segnato l’inizio della sua attività è stato il Seoul Home, per il quale
ha ricostruito la sua casa di famiglia facendo uso di stoffa. Per le esigenze del pro-
totipo di questo primo progetto Suh ha utilizzato un tessuto di mussola e l’ha spe-
rimentato all’interno del suo piccolo studio di New York, ma per l’installazione finale
dello stesso progetto ha dovuto creare un tessuto su misura, vicino al tono di colore
desiderato. Esplorando via via il significato della casa, è riuscito a creare una forma
architettonica familiare, con un materiale non convenzionale per questo scopo,
collegando i prodotti architettonici e l’abbigliamento. «Per me, la sartoria è come
l’architettura - sosteneva quindi Suh -. Quando si espande l’idea di abbigliamento
come uno spazio, questo diventa una struttura abitabile, un edificio, una casa fatta
di tessuto»19.
Performance | Riciclare – Eliminare – Ridurre
Un’altra azione importante per la sostenibilità è l’eliminazione del materiale di
scarto. Seguendo gli esempi utilizzati nelle parti precedenti della tesi, si potrebbe
osservare che le strutture sartoriali come la Tuta di Thayaht o l’A-POC di Issey
Miyake risultano tra quelle prodotte con un minimo spreco di tessuto. Il primo ve-
stito è costruito di pochi pezzi geometrici che sono tagliati per far passare le brac-
cia, o sono legati attorno al corpo per adattarsi alla silhouette. Nel caso di A-POC,
la quantità di rifiuti dipende dal trattamento dell’utente, dal momento che è
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l’utente che modifica il tessuto intero per produrre il vestito finale20. Seguendo lo
stesso concetto e ispirato dal tessuto utilizzato come indumento nella Grecia an-
tica, Bernard Rudofsky ha creato gli abiti fatti da pezzi rettangolari di tessuto, in
taglia unica, che si adattavano al corpo facendo uso di cordoncini o cinture21.
Per eliminare gli sprechi di tessuto, i capi di abbigliamento devono utilizzare
l’intera lunghezza del tessuto, incastrandosi come i pezzi di un puzzle22. 
Dal punto di vista architettonico, la tendenza verso un uso economico dei materiali
è evidente nel caso della casa privata di Jean Prouvé a Nancy (1954), accurata-
mente costruita da materiali di scarto: come una parte degli elementi di facciata
recuperata dalla fabbrica che Prouvé aveva appena perso o unità strutturali in cui
aveva combinato funzioni come l’illuminazione, la ventilazione e l’isolamento23.
Prouvé descriveva la sua residenza unifamiliare come una struttura leggera e fles-
sibile, montata in un breve periodo con materiali di produzione industriale o pre-
parati, che richiedevano minime risorse finanziarie24. Tra le aspirazioni
dell’architetto c’era che l’edificio diventasse un prodotto in serie, in conformità a
un sistema modulare, rafforzando una filosofia della sostenibilità e del risparmio
di risorse materiali, finanziarie e temporali.
Allo stesso modo, la residenza di Charles e Ray Eames, il Case Study Number Eight
del programma Case Study House della rivista Arts and Architecture Magazine a Los
Angeles, era composta quasi esclusivamente di prodotti standardizzati, industriali
in serie e prefabbricati elementi architettonici, utilizzati come un insieme di bloc-
chi25, che miravano a creare il massimo spazio con il minimo impiego di materiali26.
L’involucro strutturale della casa è stato sollevato da cinque uomini in sedici ore, e
la terrazza sul tetto è stata completata da un uomo in tre giorni27. Dall’economia
delle risorse materiali, il tempo e il lavoro (per la costruzione), agli elementi dello
spazio interno, come il soggiorno naturalmente illuminato (orientato a Sud) che
la coppia chiamava “ecologia interna”, o lo spazio esterno, come i cortili pieni di
una grande varietà di fiori, che il nipote di Eames, Demetrios, definisce come una
“comunità climax” ecologica28, vi è un diffuso spirito ecologico per quanto riguarda
i principi di questa residenza.
Da una diversa prospettiva della costruzione dell’abbigliamento, è nato il frutto
della collaborazione di un chimico fisico, Tony Ryan, e una stilista di moda, Helen
Storey: una serie di “vestiti dissolvibili” è stata introdotta nella scena del design
contemporaneo. Realizzato in un materiale polimerico che risponde a contatto
con un elemento liquido29, questo progetto vuole essere un contributo del design
per un ciclico processo sostenibile, il ciclo di vita di un prodotto. Questa serie di
abiti, secondo Gabi Scardi, innesca un processo organico, con l’obiettivo di trovare
nuovi modi d’integrare i nostri bisogni in un ciclo naturale30. Se i vestiti che indos-
siamo quotidianamente fossero scioglibili, avremmo eliminato gli sprechi; proba-
bilmente non nella produzione dell’indumento, ma alla conclusione della sua “vita”.
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Come descrive Helen Nicholson, a proposito, nel capitolo Wonder Introduction del
libro Creative Encounters: New Conversations in Science Education and the Arts: 
L’incontro tra la tecnica e l’estetica è la chiave per la nascita di questo settore
tessile avanzato per il benessere e la salute. Per troppo tempo i due sono rima-
sti separati in materia di istruzione, industria e studi di progettazione e inge-
gneria31.
Un secondo prodotto della stessa collaborazione, tra Storey e Ryan, la moda e la
chimica, è la serie di “capi catalitici”, che portano sulle loro superfici catalizzatori in
grado di assorbire alcune sostanze inquinanti dall’atmosfera. Abiti come quello in-
titolato Herself 32 (2010) rappresentano sculture tessili che collegano la moda, l’arte
e la scienza, l’estetica e la tecnologia, mirando a contribuire a una più ampia azione
ecologica. Emergendo da due settori, contemporaneamente, gli abiti catalitici rie-
scono a sfruttare le novità scientifiche e a diffondere ampiamente la conoscenza
utilizzata, attraverso il mezzo comunicativo della moda.
Il progetto intitolato BioCouture è il frutto di un’altra collaborazione, questa volta
tra Suzanne Lee (stilista) e il Dr. David Hepworth (biologo ricercatore), e si riferisce
alla sperimentazione con l’uso di microbi per far crescere un biomateriale tessile33.
Tra gli allerta contemporanei per l’attenzione e la sensibilizzazione ambientale
nella produzione, il consumo e lo smaltimento di un prodotto materiale, il BioCou-
ture mette in luce un tipo di materiale che «al tatto è più vicino a cuoio vegetale e,
come le bucce dei vegetali, può tranquillamente essere compostato, quando
l’utente non lo desidera più». Quello che era partito come un progetto di moda
ora si è evoluto in una ricerca biomateriale, indagando su un certo tipo, non ancora
esplorato a fondo, di promozione sostenibile. Nell’ambito delle biotecnologie, ter-
mine dato a tutte le applicazioni tecnologiche che utilizzano sistemi biologici, or-
ganismi viventi o loro derivati , per realizzare o modificare prodotti o processi per
uso specialistico, il BioCouture ricorda l’area d’indagine del designer Tokujin Yo-
shioka.
Yoshioka segue il suo «interesse per la natura ingegneristica per fornire tessuti a
base di materiali naturali che sono in grado di essere molto sostenibili». Nel caso
della sedia Venus, fatta esclusivamente di cristalli naturali, ha creato la materia e la
forma finale per la sua collezione contemporanea. «Metà del lavoro è fatta da me
e l’altra metà dalla natura», egli scrive. Il processo inizia con scheletri sagomati per
le sedie realizzate con fibre di poliestere morbido. Questi sono poi immersi in una
vasca contenente una soluzione minerale e dopo un periodo di un mese si for-
mano cristalli sulle fibre, coprendole completamente34. I pezzi di arredamento de-
rivanti da questo processo sono tutti leggermente diversi tra loro, ricordando
l’esistenza di entità organiche; «anche se parte di una serie, ogni pezzo è unico,
proprio come due alberi o foglie sono esattamente della stessa natura»35. 
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Una parte fondamentale dell’iniziativa ecologica è l’eliminazione del consumo, in
termini di energia e risorse materiali. Al fine di minimizzare il consumo, si potrebbe
pensare di estendere il ciclo di vita di un prodotto, in termini di mantenimento (re-
sistenza), riparazione o riciclaggio. Quest’ultimo è elemento base delle attività di
moda etica, parte di un più ampio “stile di vita alternativo”. Secondo Sandy Black,
la consapevolezza ecologica dei movimenti della moda esisteva dai tempi della ri-
voluzione hippie, in cui materiali come la canapa e le tecniche di tinture naturali
fecero la loro comparsa e ancora si evolvono con la nascita costante di aziende di
moda ecologicamente motivate  e di prodotti etici36. 
Per quanto riguarda le preoccupazioni ambientali che continuano ad aumen-
tare, i consumatori devono continuare a modificare i loro atteggiamenti verso
l’uso e l’accoglienza dei beni riciclati sul mercato. Nel caso dell’abbigliamento,
l’energia utilizzata per raccogliere, ordinare e rivendere gli indumenti di se-
conda mano è tra dieci e venti volte inferiore a quella necessaria per fare un
nuovo elemento37. 
Dai modelli delle collezioni come Highland Rape di Alexander McQueen
(AW/1995/1996), in cui la maggior parte dei capi di abbigliamento è stata creata
cucendo insieme avanzi di tessuto, o quella Artisanal della Maison Martin Margiela
(SS/2009), dove gli abiti sono composti di oggetti trovati o pezzi di tessuto jeans
recuperati, alle iniziative individuali di indumenti artigianali, fatti in casa, l’atto del
riciclo è sempre più evidente nel mondo della moda. Nel caso di Orsola de Castro
e il suo marchio From Somewhere, i capi sono costituiti da sfridi riciclati di materiali
di lusso, che hanno acquistato un altro significato: questo degli abiti recentemente
lanciati. Per i suoi primi esperimenti ha viaggiato fino a Vicenza e alla fabbrica di
Miles, che produce maglieria per marchi di lusso e ha fatto attenzione agli avanzi
di stoffa sul pavimento: queste furono le materie prime della sua prima collezione38.
Da allora, lei si è ancora concentrata su materiali di scarto, principalmente dalla co-
struzione in fabbrica, per produrre vestiti su misura che mirino ad attrarre sempre
più gente per lo sviluppo della moda etica.
Insieme con le pratiche di cui sopra relative alla produzione di moda riciclata, si
possono citare due personaggi storici, Simoneta Visconti e J. Ballard, che hanno
gettato i semi per gli indumenti “riciclati”. E’ stato notato che Simoneta Visconti, in
tempi di miseria, ha creato abiti di strofinacci e grembiuli da giardinaggio, o che J.
Ballard ha preso la seta di un paracadute da un soldato, l’ha tinta nei colori vivaci
dei tessuti italiani e poi l’ha portata in una piccola sartoria dove il materiale fatto
per la guerra è stato trasformato in un abito39. Questi esempi ricordano la triste
scena dal film Via col Vento - citata anche nell’introduzione di questa tesi - dove
Scarlett O’Hara ordina un vestito fatto di tende di velluto verdi, o gli accessori di-
segnati da Elsa Schiaparelli che sono stati ispirati da objets trouvées, come nel Ve-
stito Lobster (1937) e il Cappello Shoe (1937), entrambi influenzati dall’artista
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surrealista Salvador Dalí.
L’uso di tessuti a partire da materiali riciclati è un altro aspetto delle tecniche so-
stenibili nel campo della moda. Nella suddetta collezione Artisanal di Martin Mar-
giela, il Bolero Mask era fatto di maschere di capelli in lattice, la giacca Fur era fatta
di fissaggi di plastica delle etichette e l’abito Hair Comb di pettini di plastica per
capelli raccolti in diverse tonalità. Nel frattempo, la combinazione di materiali rici-
clati e l’impiego di nuove tecnologie è divenuta una tendenza preminente delle
pratiche di moda contemporanea. Nel caso del progetto 1325 (2010) di Issey
Miyake e di Reality Lab, a due dimensioni, generato dal computer, pezzi di tessuto
in poliestere riciclato sono rivestiti in carta stagnola, e quando vengono dispiegati
producono indumenti o accessori tridimensionali, in stile origami. L’effetto ricorda
il sorgere di una lanterna cinese dal suo stato piatto a oggetto di forma arroton-
data40 e il progetto presenta al pubblico dieci modelli diversi per diversi indumenti
da indossare in molte varianti. 
Un altro esempio che incarna il potenziale della collaborazione dinamica della tec-
nologia dei materiali con il design della moda è il progetto intitolato Flyknit, della
società d’abbigliamento sportivo Nike. Flyknit è il risultato di un processo innova-
tivo che, impiegando tecniche di manipolazione a micro-livello e la tessitura di un
singolo filo, produce un’intera parte superiore singola e leggera della scarpa - che
è poi fissata alla suola - costituita da filati sintetici. Il risultato di questo processo di
produzione è la completa eliminazione dei residui di materiale, in quanto il pro-
dotto è costruito da un lineare pezzo continuo di filati, dallo spessore e dalle pre-
stazioni variabili. Inoltre, il prodotto finale richiede meno tempo per essere
completato, in quanto non sono più coinvolti nella produzione del prodotto i pro-
cessi del taglio o della cucitura.
Nel contesto attuale delle accresciute preoccupazioni sul clima globale e sui
problemi ambientali, sulla scarsità delle risorse energetiche e della produzione
etica, esiste una nuova sensibilità che il notevole consumo della moda sempre
più veloce deve rallentare. Come conciliare la caducità e l’intrinseco supera-
mento del continuo cambiamento della moda con gli imperativi della soste-
nibilità e della giustizia sociale, e l’importanza economica della moda con la
diminuzione delle risorse? Come possiamo fare uso dei vestiti con una co-
scienza tranquilla?41
In linea con questo concetto descritto nel libro Eco-Chic: The Fashion Paradox di
Sandy Black, e in particolare con la necessità urgente di “rallentare” l’atto di consu-
mare, e quindi di produrre, gli esempi architettonici che seguono in questo capi-
tolo ci offriranno la controparte degli esempi sartoriali finora menzionati.
Caratteristica di spicco degli spazi interni dell’albergo ristrutturato nel centro di
Atene, chiamato New è il concetto di riciclo, sia dei simboli e segni culturali che
nell’uso dei materiali. La parete principale del foyer e le colonne del piano terra
373II. HABITUS // SOSTENIBILITÀ
sono coperte da un collage tridimensionale, composto da pezzi di mobili recupe-
rati e oggetti trovati negli interni dell’edificio abbandonato a lungo. Di conse-
guenza, elementi come le maniglie delle porte, i lati frontali dei cassetti (con le loro
etichette originali ancora attaccate) e i piedi scolpiti dei tavoli sporgono dalla
massa di legno, la superficie murale curva. Humberto e Fernando Campana, i prin-
cipali ideatori dell’identità interiore del palazzo dell’albergo, ritornano costante-
mente al concetto di sostenibilità, per quanto riguarda la progettazione degli spazi
interni o dei mobili, come nel caso della sedia Vermehla, fatta da un lungo pezzo
di corda legata intorno al suo scheletro metallico, o del salotto privato della banca
HSBC, con le sue pareti ricoperte da pezzi di paglia.
Oltre agli interior design, gli stilisti e gli architetti impegnati con pratiche e tecniche
sostenibili, al fine di offrire i loro prodotti in linea, per quanto possibile, con una fi-
losofia ecologica, il fenomeno dell’utente coinvolto nella progettazione, e spesso
nella produzione, di un prodotto diventa sempre più evidente. Noto anche come
“design partecipativo”, l’approccio progettuale che coinvolge tutte le parti interes-
sate nel processo di progettazione crea prodotti e ambienti che sono più reattivi
e adeguati alle esigenze (emotive, spirituali e pratiche) dei loro utenti42 e i contesti
per includere pratiche e tendenze sostenibili si stano espandendo. Nella mostra
Biennale di Architettura di Venezia (2006), lo slogan apparso su una matita gialla,
nel negozio della mostra, affermava che We Are All Architects, mentre nel catalogo
della mostra Habitus, Abito, Abitare Biennale di Firenze (1996), tutto il lavoro di Pie-
tra Pistoletto è lodato per il ruolo centrale che il progettista acquisisce durante le
fasi dell’ideazione e realizzazione della produzione di abbigliamento. Pietra, a parte
il suo impegno nella sola ed esclusiva produzione di unici esemplari self-made, è
stata anche coinvolta in iniziative sostenibili, come il progetto Re-Process, compo-
sto di diversi artisti, progettisti e architetti, con l’obiettivo di creare soluzioni inno-
vative per il riciclo degli oggetti esistenti.
In questo itinerario di “Habitus, Abito, Abitare” incontriamo Pietra: il suo modo
di concepire l’abbigliamento è diverso da quello che l’industria dell’abbiglia-
mento offre, in genere. E la rinascita di un artigianato. Ogni indumento è rea-
lizzato personalmente, senza escludere lo stile del materiale recuperato
precedentemente, integrando elementi del passato nella fabbricazione di una
nuova composizione. Quindi è un continuo riposizionamento (di sé) nel centro
dell’operazione “Abito” (...). 
C’è un rapporto di contrapposizione tra riutilizzare il materiale e la concezione
finanziaria del consumismo. Non diversamente, le altre situazioni che si alter-
nano negli spazi dopo Pietra sviluppano un investimento personale con la
creazione dell’oggetto. Si tratta di un modo di operare in cui l’autore continua
a essere protagonista della sua azione, anche in una relazione interperso-
nale43.
Rispondendo al «continuo riposizionamento di sé» nell’operazione abito, il “design
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partecipativo” offre l’opportunità di cambiare le strutture di potere, associate con
la moda, e di produrre capi di abbigliamento con diversi mezzi, come Kate Fletcher
descrive nel suo libro Sustainable Fashion and Textiles: Design Journey. Fletcher af-
ferma che «questo potrebbe essere il risultato di una lunga conversazione tra i pro-
gettisti e gli utenti privati, tagliare, cucire e realizzare i capi stessi, questi approcci
sono impliciti in un passaggio dalla quantità alla qualità che è centrale per la so-
stenibilità»44. Questo concetto d’iniziativa personale e di partecipazione può essere
esteso dai confini della moda e abbracciare altri aspetti della progettazione dei
prodotti, dell’architettura e dell’interior design, come nel seguente esempio del
versatile Andrea Zittel45. 
La creatività di Zittel risiede nel design architettonico, degli interni o sartoriale e si
esprime nel suo laboratorio chiamato A-Z West, costruito da contenitori, nel deserto
di Joshua Tree, in California. Le sue attività ecologiche si sviluppano nella ripara-
zione, nel riciclo e nella conservazione e una delle cose che lei sa per certo è che
«tutti i materiali, in ultima analisi, si deteriorano e mostrano segni di usura, quindi,
è importante creare progetti che avranno un aspetto migliore dopo anni di logo-
rio»46. Durante un’intervista a Zittel - sulla strada -, dalla coppia di storici e critici
dell’architettura, Beatriz Colomina e Mark Wigley, si può estrarre la parte seguente:
– A.Z.: Dal momento che tutta la città (New York) sentiva che stava decadendo,
ho appena iniziato a riparare le cose. Ogni volta che vedevo qualcosa di rotto
per la strada, avrei voluto portarlo a casa e ripararlo.
– B.C.: Che genere di cose?
– A.Z.: Piccole statue, paraurti, tazze, piatti. Ho trovato un pavimento, una
volta, qualcuno aveva tirato via le piastrelle da un bagno, così ho cercato di
rimetterlo insieme47. 
Tra gli esperimenti di Zittel vi è The Regenerating Field, un sistema che ricicla rifiuti
(elementi che si trovano in abbondanza in tutto il deserto). «Lei usa pacciame di
rifiuti di carta essiccata al sole, nei suoi prototipi sperimentali, compresi i blocchi,
i rivestimenti interni e l’arredamento»48. Approfittando delle qualità intrinseche
della carta e del fatto che «è riciclabile, economica e leggera ma può essere resa
forte e durevole», Zittel coglie l’occasione di sfruttare il materiale di scarto (trovato
nel deserto/nella posta indesiderata/nelle risorse grezze) così come il clima secco,
per muovere un ulteriore passo in avanti nel suo A-Z Advanced Technologies. The
Regenerating Field dovrebbe essere in grado di «utilizzare la risorsa naturale più
abbondante, la posta indesiderata che trasportavo alla discarica ogni settimana»,
afferma Zittel49.
Ma oltre a tecniche e prodotti più piccoli nelle dimensioni, è significativo notare
che il concetto architettonico dietro il complesso A-Z West è caratterizzato da uno
spirito ecologico. All’inizio, Zittel aveva restaurato la struttura esistente sulla terra
che aveva comprato, una cabina fattoria che ha progressivamente esteso in un
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complesso sistema architettonico, una rete architettonica. Con l’ausilio di tre con-
tainer, ha creato gli spazi che ospitano la sua officina e le esigenze di magazzino e,
più tardi, ha installato una serie di strutture portatili pensate per gli ospiti (ogni
ospite è invitato a personalizzare il suo modulo di soggiorno, liberamente). In par-
ticolare, le diciassette stazioni A-Z Wagon Stations sono moduli sufficientemente
ampi per consentire a un individuo di dormire e sono in fase di progressiva perso-
nalizzazione da collaboratori e amici che passano il tempo a lavorare con Zittel,
per sviluppare progetti nel deserto o per unirsi a lei in escursioni regolari50. Per con-
cludere il circolo di auto-sufficienza, Zittel dice che le sarebbe piaciuto installare
serre nelle due unità all’estremità del complesso e organizzare anche la sua nutri-
zione51. 
Zittel immagina «una società basata sulla sufficienza piuttosto che sulla necessità
di abbondanza, su un’economia trasparente e luminosa, su una scienza ecologica
in cui micro e macro sono una cosa sola; l’individuo e l’ambiente e tutte le cose
sono organicamente collegate» e tutto questo è evidente nel suo intero lavoro52.
Lei riesce a mantenere una certa attenzione in egual modo per l’uomo e l’am-
biente, mentre tenta di reintrodurre qualità naturali nell’ambiente artificiale di alta
tecnologia della sua generazione. Il suo approccio sostenibile dovrebbe ispirare le
masse e non dovrebbe essere un’eccezione, orientando le persone verso un rie-
same di tutti i principi e i processi di produzione, progettazione e commercializza-
zione di micro e macro oggetti, di capi di abbigliamento e di edifici53.
Un altro aspetto della promozione della sostenibilità, attraverso pratiche di pro-
gettazione, è quello che Kate Fletcher chiama “innovazione funzionale”; la conse-
gna dei prodotti e dei risultati con l’uso di minori risorse possibili. Ad esempio, la
diminuzione del consumo di energia elettrica può riuscire attraverso una modifica
della procedura di manutenzione dei prodotti di design; nel caso di capi di abbi-
gliamento, questo vorrebbe dire eliminare la frequenza del lavaggio. L’“innova-
zione funzionale” combina la partecipazione degli utenti in azioni ecologiche e
richiede un cambiamento dal pensare ai prodotti al pensare ai processi e ai loro ri-
sultati.
Uno non deve mai essere motivato da influenze esterne: i compiti di pianifica-
zione, di scelta e decisione appartengono a noi. Questo è un modo di prendere
la direzione della propria vita, di dargli un significato e puntare nella giusta
direzione54.
Come sottolinea Fletcher, «è un salto concettuale importante per i progettisti e le
imprese e comporta un elevato livello d’interazione con gli utenti nel corso del
tempo, ben oltre il momento della vendita». Indagando su come la progettazione
e il materiale di un indumento possano influenzare la sua manutenzione, Fletcher
è arrivato a creare il No Wash Top, sostenendo che «un modo per innovare il lavag-
gio dei vestiti, è quello di progettare prodotti che non devono essere mai lavati»55.
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Secondo la lista delle These Things I Know For Sure, Andrea Zittel dice che «le su-
perfici facili da pulire dimostrano di più il loro sporco; in realtà, una superficie che
mimetizza lo sporco è molto più pratica di quella che è facile da pulire»56. Di con-
seguenza, un indumento che potrebbe essere facile da pulire - un tessuto o un ri-
vestimento del tessuto sviluppato specificamente per respingere lo sporco -
potrebbe consumare meno acqua e risorse energetiche per essere conservato e
mantenuto. I materiali di questo tipo, come il teflon, stanno facendo la loro com-
parsa a un livello sempre più ampio, con la stratificazione dell’auto-pulizia per i
tessuti, e sono il soggetto principale dei gruppi di ricerca, allo scopo di produrre
tessuti e rivestimenti più resistenti alle macchie.
Quando ci si avvicina ai metodi sostenibili, le tecniche e i materiali appena analiz-
zati, si dovrebbe prendere in considerazione il fattore del tempo, per quanto ri-
guarda i prodotti di design coinvolti e la loro diversa durata di vita. Ad esempio, in
settori come l’automobilistica, l’architettura e l’urbanistica, i prodotti sono proget-
tati con un ciclo di vita più lungo e non vengono modificati così rapidamente come
l’abbigliamento: una casa può essere certificata verde con pavimenti in bambù,
ma quei pavimenti non cambiano ogni settimana57. Secondo Dieter Rams e i suoi
Zehn Thesen für Gutes Design, il “buon design” è definito come rispettoso dell’am-
biente: esso conserva le risorse e riduce al minimo l’inquinamento fisico e visivo
per tutto il ciclo di vita del prodotto. Inoltre, il “buon design” è di lunga durata, con-
trariamente a quella moda che promuove una società “usa e getta”, ed è caratte-
rizzato dal principio “meno design possibile”. Il progettista, o l’utente-designer nel
caso dell’approccio partecipativo alla progettazione, dovrebbe agire in base alla
durata della vita di un prodotto al fine di creare un prodotto rispettoso dell’am-
biente e delle sue esigenze altamente crescenti, e cercare di raggiungere il suo
massimo potenziale di sostenibilità.
Indipendentemente dai mezzi per promuovere la sostenibilità attraverso la proget-
tazione, la produzione e l’utilizzo di un prodotto - siano essi architettonici o sartoriali
- non si deve trascurare l’importanza che si trova nelle singole azioni e comporta-
menti. Se consideriamo l’individuo parte di una società più ampia e questa società
parte dell’ambiente, le esigenze di questa singola unità influiscono notevolmente
sul loro contesto di vita. Per risolvere le questioni sollevate in questo capitolo, il sag-
gio dal titolo Il Senso del Nostro Tempo di Gabi Scardi per il catalogo che accompa-
gnava la mostra Aware: Art Fashion Identity trae una conclusione meravigliosa.
Spiega come le attività umane dovrebbero rispondere alle esigenze dei singoli in-
dividui, ma senza trascurare quelle ambientali, i progettisti dovrebbero promuovere
una nuova sollecitudine verso il mondo in cui viviamo e un atteggiamento più re-
sponsabile alla vita. Questo atteggiamento potrebbe portare a uno stile di vita che
promuova la tranquillità, l’equità e la sostenibilità. Inoltre, potrebbe manifestarsi in
modifiche al modello della nostra vita quotidiana; le attività avrebbero soddisfare
le esigenze individuali senza rinunciare alle responsabilità per il pianeta58.
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EPILOGO
Come un edificio parla del mondo attraverso la sua metafora
incarnata, allo stesso tempo racconta la storia della sua
costruzione, la sua genesi, e si pone in un dialogo con tutta
la storia dell’architettura; l’architettura vera ci fa ricordare
altri edifici. Tutti gli edifici significativi riguardano contem-
poraneamente il mondo, la vita e la disciplina dell’architet-
tura stessa. Nella concretizzazione del presente, evocano la
nostra consapevolezza del passato, così come la nostra fidu-
cia nel futuro1.
Al fine di esaminare l’interrelazione dinamica tra la costruzione e la condizione
umana, sono stati selezionati tre casi di studio principali: la Casa Malaparte, la Mai-
son Lemoîne e l’ultimo appartamento di Le Corbusier e Yvonne Gallis a Parigi, sui
due ultimi piani dell’Immeuble Molitor. L’analisi di ciascun caso di studio residen-
ziale ha focalizzato l’attenzione su una suddivisione dello spazio interno in ele-
menti che interagiscono direttamente con le caratteristiche della condizione
umana, per illustrare la connessione inestricabile della prima entità - lo spazio in-
terno - con quest’ultima. L’analisi di ciascuna parte è stata composta intorno a una
sfera distinta per quanto riguarda la condizione umana, e più precisamente: a) la
sfera emozionale, con riferimento all’anima umana, b) la sfera corporea, con riferi-
mento al corpo umano, e c) la sfera sociale/abituale, per quanto riguarda lo stile
di vita umano.
A loro volta, questi punti (di origine umana) sono stati interpretati attraverso un tema
specifico, un corpus teorico, che ha rivelato per ogni caso di studio caratteristiche
intrinseche di: a) narrazione, b) meccanizzazione e c) grottesco, rispettivamente. Ep-
pure questi temi rappresentano ogni volta una (selezionata) prospettiva interpreta-
tiva e non il tentativo di creare un principio auto-referenziale, una condizione unitaria
tra il soggetto costruito e quello teorico. In particolare, i punti concettuali delle ca-
ratteristiche narrative, meccaniche e grottesche hanno facilitato la rivelazione della
“metafora incarnata” che ogni residenza - insieme con i suoi residenti - ha espresso,
così come la ricostituzione della “storia” differente di ogni esempio. Dopo l’afferma-
zione di Juhani Pallasmaa, dal suo saggio The House and the Body, è importante no-
tare che gli esempi di costruzioni selezionati hanno influenzato, o possono
influenzare, altri esempi architettonici e condizioni umane. Senza dubbio, l’analisi
precedente ha mirato ad assegnare a ogni caso di studio un punto di vista genera-
lizzato, in modo che poter ispirare, potenzialmente, le future attività architettoniche.
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Retrospettivamente, o in tempo reale, il prodotto architettonico narra la storia del
suo residente, della persona che ne ha fatto esperienza, e, a volte, l’ha concepito
inizialmente, la persona che ha risieduto nel suo involucro nel corso degli anni. Dai
risultati delle analisi di cui sopra, si è spinti a comprendere che l’elemento più in-
timo dell’ambiente costruito è il suo spazio interno. Gli spazi interni residenziali
coesistono con, e talvolta si eseguono insieme al fattore umano nella cornice di
una sincronicità assoluta. Lo spazio interno, insieme con i suoi mobili e arredi, co-
stituisce come un punto preciso sulla mappa di una vita, come un frammento
d’identità del residente, della sua autobiografia. L’architettura è quindi ridefinita
come un prodotto tattile, che in realtà è vissuto nello spazio e nel tempo, e conti-
nua a esistere portando le tracce visibili della sua forma precedente anche molto
tempo dopo la presenza del suo occupante.
Hegel confessa che quando formava un oggetto, mettendo la sua intenzione nella
sua forma, questa non coglieva il fatto di esistere come il riflesso dell’esistenza
dell’oggetto, dal momento che la sua personalità e carattere sono stati definiti at-
traverso l’oggetto stesso. Di conseguenza, il suo carattere interiore aveva acquisito
un’esteriorità indipendente, era stato riassunto nella forma assoluta distinta del-
l’oggetto2. Rispettivamente, insieme con i casi di studio selezionati in quest’analisi,
spazi interni diversi sono stati illustrati, esprimendo, prima di tutto, aspetti diversi
di una spazialità antropologica; un espace propre3. Lo spazio interno, appropriato
ogni volta alle esigenze del residente, comprende un’entità più piccola all’interno
di un ampio sistema di rappresentazioni, generato dalla stessa presenza umana.
Le piastrelle nell’atrio di Casa Malaparte, o i mobili surreali nel suo cuore, conti-
nuano a rappresentare il loro proprietario originale, Curzio Malaparte, i suoi ricordi
del periodo dell’esilio e i sentimenti che lo hanno accompagnato. Allo stesso modo,
i pannelli scorrevoli e la piattaforma in movimento nel cuore della Maison Lemoîne
indicano la presenza del suo iniziale proprietario portatore di handicap, Jean-Fran-
çois Lemoîne, e le sue esigenze corporee intrinseche. Invece, la rigida ripartizione
dello spazio, in una parte femminile e maschile, il bagno privato decostruito e le
tracce sparse di collezioni di souvenir suggeriscono la presenza di Le Corbusier nel
suo ultimo appartamento privato. Come le cornici fotografiche ben organizzate
delle case di Le Corbusier e i pochi elementi che hanno indicato la presenza di
qualcuno, anche quando nell’immagine mancava ogni esistenza umana, le altre
tracce umane nei suddetti casi di studio compongono un’autobiografia espressa
in termini architettonici: un perpetuo, continuo frattale.
In una composizione visiva, un dipinto di Le Corbusier (1920) raffigurante, princi-
palmente, una chitarra e una lampada, si può distinguere che ogni elemento è de-
finito dal suo contorno corrispondente. L’immagine è costituita come da un
insieme di contorni diversi, che nel loro insieme formano un tutto. Se si traccia un
parallelo tra questa composizione e lo spazio interno, interpretando ogni singolo
elemento, attorno all’esistenza umana e dentro l’involucro architettonico come il
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portatore del suo contorno distinto, allora avremmo acquisito l’immagine concet-
tuale di una persona circondata da una serie di contorni materializzati. Simile alla
descrizione di Paul Virilio, nella parte della tesi intitolata “Emergenza”, e all’argo-
mento di Penny Sparke nel suo libro The Modern Interior, nell’analisi precedente gli
involucri architettonici e sartoriali sono stati percepiti come contorni concentrici
della stessa entità: hanno nel loro centro la condizione umana e interagiscono con
quest’ultima, e tra di loro, in una serie di relazioni dinamiche. A partire dall’imma-
gine visiva della pittura di Le Corbusier e arrivando alla materializzazione progres-
siva del corpo4, la ricerca di cui sopra ha portato in primo piano diversi tipi di
spazialità, interattivi con la condizione umana. Michel Serres scrive a proposito:
La casa è una scatola d’immagini, come un teschio o un occhio. Il filosofo abita
il suo problema. (...) All’interno della casa, la camera da letto racchiude una
scatola nella scatola. Quando la gente è entrata nelle scatole dei letti, a Oues-
sant, o dei letti a baldacchino, a Rambouillet o Versailles, si potrebbe aggiun-
gere ancora un’altra scatola all’elenco, questa volta un po’ più scura all’interno
di quella più grande ancora illuminata. Le lenzuola aggiungono un’altra tasca
alle serie contenuta una dentro l’altra, e così noi raramente scivoliamo nudi
in mezzo loro. O! Tempo congelato della nostra infanzia, quando nessuno an-
dava a letto senza i loro strati, livelli e pareti dal cemento grezzo alla bianche-
ria da letto, il numero di pelli fino a raggiungere la nostra pelle reale5.
Questa nozione, della “materializzazione progressiva del corpo”, è anche descritta
da Renato De Fusco nel suo libro Design 2029: Ipotesi per il Prossimo Futuro, sotto
forma di diverse categorie, definite dal loro grado di vicinanza al corpo umano. De
Fusco sostiene che gli elementi più vicini alla pelle umana - i cosiddetti “sostitutori”
- dimostrano un “grado zero dello spazio-contatto” (come, ad esempio, le lenti a
contatto, la biancheria intima e gli apparecchi acustici) e poi continua a mostrare
le diverse entità che circondano il corpo umano, in termini di distanza, funzione e
interrelazione con il corpo stesso. AsM ha seguito lo stesso dispiegarsi dei soggetti
che, ciascuno a suo modo, comprendono il corpo umano e il suo spirito.
Nel frattempo, ha esaminato la natura di queste entità, insieme alle relazioni che
costantemente si stabiliscono con la condizione umana. Subito dopo la pelle
umana arriva lo spazio intimo e quindi i capi di abbigliamento6, mostrandosi come
estensioni degli arti, creando un micro-ambiente tra la superficie del loro materiale
e la superficie della pelle. In poche parole, vengono poi gli elementi dello spazio
interno, come i mobili, le sedie e i letti che prendono posizioni diverse, ma sosten-
gono e racchiudono il corpo umano in modo simile a come fa un capo di abbiglia-
mento. Alla fine di questa concentrica catena interconnessa, che crea diversi gradi
di spazialità intorno al corpo, si può trovare il contenitore7 o, altrimenti, l’involucro
architettonico, che vuole includere tutte le entità di cui sopra e soprattutto l’esi-
stenza umana. 
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I confini che rappresentano le entità distinte all’interno dello spazio vissuto, quo-
tidiano (i mobili, gli arredi e tutti gli elementi, descritti nel modello di cui sopra, di
gusci materiali concentrici attorno a quello umano) portano il loro distinto confine
concettuale. AsM ha percepito questi confini come membrane permeabili, come
elementi che collegano, piuttosto che separare, ambienti vicini. Leach utilizza il
concetto di Georg Simmel sull’elemento di una “porta” e la sua capacità di superare
la divisione tra l’interno e l’esterno, per consentire uno scambio permanente tra il
confine e il senza confini8. Come una porta non nega il concetto di confine, ma
esprime come quel confine potrebbe essere potenzialmente più permeabile, AsM
ha esaminato l’interazione tra i differenti contorni dello spazio interno, iniziando
spazialmente dall’involucro architettonico (edificio) e arrivando a quello umano
(pelle). Tuttavia, l’impiego della teoria della Fenomenologia, come strumento prin-
cipale dell’interpretazione dei fenomeni e di numerosi studi teorici, ha tentato di
far luce sul rapporto tra gli esempi pratici e teorici.
La presente tesi ha affrontato il campo dell’abbigliamento come un contorno in-
termedio tra i beni architettonici (edificio) e quelli naturale (pelle). Si è tentato di
rintracciare i principi della sua relazione sia con lo spazio interno, e i suoi elementi,
che con la condizione umana, seguendo di volta in volta la sfera concettuale sele-
zionata. Riguardo a questo, l’intero lavoro di stilisti come Martin Margiela, Alexan-
der McQueen e Rei Kawakubo è stato scelto come piattaforma principale di
riferimento, senza escludere altri casi che avrebbero potuto essere e sono poten-
zialmente rilevanti. Per quanto riguarda l’interrelazione delle pratiche sartoriali e
architettoniche, AsM ha cercato di descrivere i loro incontri interdisciplinari9, dopo
aver confrontato i loro processi paralleli e le origini comuni, insieme con la loro
connessione inestricabile col loro destinatario: la condizione umana. AsM si basa
principalmente sulle basi teoriche della fenomenologia; di conseguenza, il suo
scopo principale consiste nella descrizione dei fenomeni diversi dall’ambiente vis-
suto e le sue specificità, senza cercare di dare risposte, per spiegare o per analiz-
zare10, in modo definitivo o risoluto, ma piuttosto cercando di delineare il proprio
futuro itinerario, pratica o collaborazione.
Inoltre, la fenomenologia offre un modello di conoscenza per sondare sotto la su-
perficie e per verificare la base fondamentale della condizione umana11. Per fare
ciò, AsM ha concentrato l’attenzione su queste qualità dello spazio interno (archi-
tettura-corpo) e intimo (abito-corpo), che assegna agli spazi la loro intrinseca na-
tura. Queste qualità aiutano a concentrare la “situazionalità” umana all’interno degli
ambienti quotidiani vissuti e nella natura dell’esistenza moderna. Come descrive
Georg Simmel, con riferimento alle arti plastiche e la loro concentrazione sugli arti,
il tout ensemble è assolutamente governato dall’interno: lo spirito e il senso della
vita governano l’intero abbraccio in maniera uniforme12. All’interno di un concetto
simile, AsM trae origine dall’analisi dei dati, di questa forza interiore - i diversi arti
- che hanno motivato e dato significato al prodotto materiale - sia esso architetto-
nico o sartoriale. Attingendo alla teoria della fenomenologia, AsM ha esaminato
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le parti distinte dell’unità percepibile dell’oggetto (architettonico o sartoriale), al
fine di descrivere i loro mezzi di riferimento, di interrelazione, e indicare gli elementi
caratteristici di questa unità.
Secondo Jacques Derrida, vi è la necessità di mettere l’architettura in contamina-
zione con gli altri mezzi di comunicazione, altri arti13, poiché deve essere riconsi-
derata la natura del confine che ha definito l’architettura. La presente tesi, nella
sua interezza, ha tentato esattamente questo, la “contaminazione” del prodotto ar-
chitettonico - e più precisamente dello spazio abitativo, interno - al fine di ridefinire
i suoi limiti distinti, il rapporto tra ciò che è “dentro” e ciò che è “fuori”: la sua inter-
relazione liminale con gli altri prodotti e pratiche. Secondo Neil Leach, la natura
dei confini che definiscono gli studi di architettura è stata esaminata in un modo
che non ha negato la specificità di queste discipline dell’architettura, ma piuttosto
in un modo che tenta di ridefinire il suo rapporto con altre discipline14, come la sar-
toriale, in questo caso, non da una prospettiva esclusiva od opposta, ma disposta
a considerare nuovi tipi di rapporti. 
Di conseguenza, gli esempi teorici o concreti utilizzati nel discorso generato da
AsM sono stati selezionati, insieme con gli strumenti interpretativi, in seguito alla
loro capacità di illustrare le possibilità di comprendere i prodotti architettonici,
oltre i limiti dei discorsi tradizionali e all’interno di un più ampio contesto culturale
e concettuale. Per approcciare i principali argomenti di AsM, assieme all’esame del
materiale documentato, dei casi costruiti (piantine, schizzi, fotografie), le visite per-
sonali sono state integrate con i principali strumenti metodologici. Per essere in
grado di descrivere uno spazio, si dovrebbe fluire attraverso di esso, si dovrebbe
entrare e uscire, prendere coscienza degli interni e delle attività all’aria aperta,
come parti di un tutto continuo15.
Per quanto concerne gli esempi architettonici, guardare la forma visibile, come ri-
prodotta in cornici fotografiche o diagrammi, non è sufficiente, perché bisogne-
rebbe viverne il senso, le (vere) dimensioni dello spazio, si dovrebbe entrare a far
parte dei suoi limiti, della sua spazialità. Ad esempio, le visite a Casa Malaparte,
Maison Lemoîne e Immeuble Molitor sono state condotte con diversi approcci e
strumenti di documentazione, di volta in volta, secondo le esigenze della descri-
zione. Uno dei concetti principali, su cui ho posto l’attenzione durante queste espe-
rienze personali all’interno dello spazio costruito, è che l’architettura ospita la sfera
della vita e al tempo stesso incarna un senso d’inerzia senza tempo, permanente
e intenso: anche se gli occupanti originali di ogni spazio privato visitato erano da
lungo tempo scomparsi, l’elemento costruito rimane16.
Oggi gli architetti stanno cominciando ad abbandonare il concetto di atemporalità,
nel tentativo di sincronizzare le loro proposte con un ambiente time-based e di ac-
cogliere reazioni in tempo reale in una rete in cui vivere17. Questa simultaneità è
evidente nei tre casi di studio residenziali selezionati, dal momento che i dettagli
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specifici dell’ambiente costruito sono verificati solo dalla presenza del loro occu-
pante iniziale, il suo spirito, il corpo e le sue abitudini. L’architettura esprime un
pensiero e questo pensiero comprende un ambiente attivo, rivoluzionario e inte-
rattivo. Secondo Baudrillard, oggi tutto deve intercomunicare, tutto deve essere
funzionale, senza più segreti, misteri, tutto è organizzato, quindi tutto è chiaro18. 
Baudrillard pone l’accento sull’importanza della funzionalità per quanto riguarda
lo spazio architettonico corrispondente umano, le attività contemporanee, le abi-
tudini e le pratiche. Mentre nel libro Interactive Architecture l’argomento è invertito.
Come nei casi di studio citati in precedenza, l’architettura segue i bisogni umani e
le aspirazioni, la questione che si pone non è “come facciamo a conoscere l’archi-
tettura”, ma “come fa l’architettura a conoscere noi”: e cosa succederebbe se le pa-
reti, i pavimenti, l’illuminazione, la ventilazione e altri aspetti del contesto
architettonico iniziassero a comunicarci informazioni e imparassero a interagire
con noi?19 Il concetto è, quindi, esteso per includere, insieme con i principali ele-
menti architettonici, i diversi particolari di una struttura costruita, in un continua
interazione con la condizione umana.
AsM ha cercato di delineare i vari modi in cui i manufatti architettonici e sartoriali
operano in sintonia con parametri e indicazioni umane: seguendo dati spirituali,
corporei o abituali. Inoltre, i manufatti esaminati erano in sintonia con l’ambiente
circostante temporale, con un distinto spirito del tempo ogni volta: lo spirito del-
l’epoca. Per il Salone di Berlino (1931), Mies van der Rohe ha proposto uno spazio
fluido, in una zona residenziale, che completasse il suo uso di un open space, con
elementi come pareti mobili free-standing e pezzi d’arredo flessibili20. Nella sua in-
stallazione veniva riflesso lo stile moderno dei suoi abitanti. Attualmente, lo stile
di vita moderno si esprime a fondo attraverso l’uso della tecnologia, le innovazioni
tecnologiche offuscano i limiti tra il naturale e l’artificiale, l’umano e il materiale, e
qualche volta sono anche integrati all’interno del corpo umano, complicando an-
cora di più queste divisioni. La tecnologia ha contaminato le relazioni umane, così
come gli arredi e gli ambienti domestici, introducendo nuove forme di vita all’in-
terno (architettura) e di vita insieme (agli altri).
L’abito non può rimanere incontaminato dall’influenza dello stile di vita moderno
e dalle esigenze umane in crescita e in evoluzione continua. Come Charles Frede-
rick Worth aveva notato, una grande importanza aveva la creazione degli abiti alla
moda e degli spazi privati2 : entrambi erano piattaforme di espressione personale
e di auto-identificazione. I casi di studio selezionati sono stati testimonianze del
legame tra gli spazi interni e le identità dei loro occupanti: ma queste identità fa-
cevano parte di uno stile di vita più generale che includeva, tra le altre cose, la
scelta del vestito personale. Nel libro Ornamento o nudità. Gli Interni della Casa in
Francia (1918/1939), gli autori sottolineano che nel periodo del primo dopoguerra,
le trasformazioni in materia di interni domestici sono apparse come adombrate.
L’arredamento tradizionale aveva fatto spazio a pezzi di arredamento mobili, fles-
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sibili e funzionali, in sintonia con le esigenze dell’umanità, impiegando caratteri-
stiche meccaniche2. Di conseguenza, Francis Jourdain nel 1924 andava affermando
che «i nostri costumi sono in piena trasformazione» e  che «non si stava dando il
vero valore indicativo ai sintomi che tutti possono vedere»2.
Jourdain fa notare che, mentre «ai nostri padri piaceva a “ricevere”, a noi piace viag-
giare, il lusso contemporaneo consiste in una macchina alla moda; infatti, diventa
boudoir, studio, anche camera polivalente»24. Per lui la “soluzione futura” è stata
riassunta nel fatto che in un appartamento in rue Vavin Jourdain, a Parigi, il salone
era diventato il soggiorno25. I cambiamenti nello stile di vita delle persone hanno
un impatto preminente sulla disposizione dei loro spazi interni e sull’aspetto dei
loro vestiti. Com’è stato esaminato nel corpus principale di AsM le caratteristiche
sentimentali, materiali o relazionali di ogni condizione umana si riflettono sui pro-
dotti architettonici e sartoriali, e questi servono come contenitori della necessità,
tendenza o abitudine umana.
Ma come può l’elemento umano essere, con tutte le sue particolarità, consapevol-
mente vicino all’essenza architettonica (o sartoriale)? In che modo le tendenze fu-
ture del design possono ripristinare il rapporto dell’uomo con ciò che lo circonda
e con i diversi sotto-elementi materiali (e i loro limiti concettuali)? La risposta si
può trovare in materia di aferesi, occupandoci dello stretto necessario. Come se in
seguito alle affermazioni espresse da Richard Sennett quando descrive donne au-
daci, come Madame Hamelin, che ha passeggiato nei giardini pubblici completa-
mente nuda, coperta solo da uno scialle di mussolina sottile, e Madame Tallien, la
leader della moda al Termidoro di Parigi, che è apparsa all’opera indossando solo
una pelle di tigre26, o alle affermazioni espresse da Le Corbusier quado loda «il suo
castello sulla Costa Azzurra, di 3,66 m. per 3,66 m.» con un “eccellente comfort”27,
riferendosi al Cabanon (1949) - la sua casetta di legno grezzo a Roquebrune-Cap-
Martin.
Le azioni future della progettazione residenziale possono avere origine ed essere
indirizzate verso bisogni umani archetipici: la protezione e l’appartenenza, il con-
tatto e la riflessione28, il riposo e il movimento corporeo. Come nel Cabanon, la cui
forma e le dimensioni delle superfici, gli spazi e gli arredi derivavano da posture
umani universali (seduta, sporgente, racchiusa), lo spazio - insieme con i suoi ele-
menti - dovrebbe essere la copia delle caratteristiche umane. L’ambiente costruito
dovrebbe funzionare come lo stampo delle tendenze di vita. Si dovrebbe riconsi-
derare un ritorno allo stato originale dell’architettura, alle dimensioni più prossimali
della struttura realizzata e dell’entità umana: una neo-capanna. “Cabanon” può es-
sere il diminutivo della parola francese per “cabina”, ma comporta una serie di si-
gnificati aggiuntivi, come il manicomio o il primitivismo bucolico (sparse in tutto
il sud della Francia sono strutture poco usate dai pastori); queste cabanon sono un
promemoria che le origini stesse della architettura ripongono nella progettazione
della capanna primitiva29.
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Allo stesso modo, e non lontano, si trova E.1027 (1924), la casa di Eileen Gray e Jean
Badovici, destinata a essere la “casa dalle dimensioni minime”: minimo spazio, mas-
simo comfort. Gray ha visto un’interrelazione tra gli spazi e i corpi umani, non solo
poiché lei si muoveva dai mobili all’interior design e, infine, all’architettura, ma
anche nell’attenzione che ha dato al suo aspetto, e ha tentato di esprimere questa
interrelazione in termini architettonici materialistici nella sua residenza privata30.
In ogni parte della casa si trovavano intelligenti elementi a muro, luci di lettura, ta-
voli a scomparsa e leggii, tavoli orientabili di supporto, armadi e scomparti per ri-
porre tutto, dai cuscini alle zanzariere: tutte le diverse esigenze umane, le abitudini
e le tendenze erano state classificate e trattate di conseguenza. Nel frattempo, nella
loro descrizione di E.1027, i suoi occupanti scrivono:
Abbiamo cercato di creare la più piccola cellula abitabile. Nonostante le sue
dimensioni estremamente ridotte, la stanza della cameriera offre un sufficiente
livello di comfort. (...) Questa casa molto piccola, così, concentrata in uno spa-
zio molto piccolo, ha tutto ciò che può essere utile per il comfort e per aiutare
a soddisfare la gioia di vivere. In nessuna parte c’è una linea o una forma che
è stata ricercata per se stessa; ovunque qualcuno ha pensato all’uomo, alla
sua sensibilità e alle sue esigenze31.
Pratiche future dell’architettura dovrebbero concentrarsi sulla creazione di am-
bienti costruiti continui, integrali, in cui un elemento corrisponde a un altro e nel
loro insieme corrispondono al «pensiero sull’uomo, sulla sua sensibilità e le sue
esigenze». Troviamo lo stesso concetto nelle parole di Frank Lloyd Wright, poiché
nel parlare d’integrità in architettura è come se stesse parlando di un individuo.
Gli edifici, e in particolare le residenze, dovrebbero essere caratterizzate dall’“inte-
grità”: una qualità che si trova anche nell’uomo stesso32. Inoltre, nel campo dell’ab-
bigliamento, il corpo umano dovrebbe essere in grado di svolgere senza restrizioni
intrinseche i suoi movimenti, posture e azioni. Nella nozione di aferesi, si dovrebbe
considerare il vestito che ha eseguito il più chiaramente possibile gli elementi es-
senziali, al punto della quasi nudità quando diventa praticamente carne: un corpo
nudo. Dall’aferesi proposta attraverso la minima (quasi primitiva) dimora, rispetti-
vamente, si deve tener conto del concetto di “corpo nudo” (nel suo aspetto origi-
nale, primitivo, archetipico come parte della riflessione sulle tendenze future del
design), da ora in poi, alla ricerca di sincerità nell’abito33.
Richard Sennet descrive che la “mussola” (durante il tempo dell’antico regime) mo-
strava non solo la forma del seno, ma, più importante, il movimento degli altri arti
quando il corpo cambiava posizione34. Nel frattempo, il rapporto tra la vita dome-
stica e la pelle nuda è stato ugualmente approcciato sia da Juhani Pallasmaa che
da Mark Wigley; il primo sosteneva che «vi è una forte identità tra la pelle nuda e
la sensazione della casa»35 e il secondo che «l’abbigliamento del corpo nudo con
un barile viene citato come “la cellula primordiale della casa”: si tratta di un modello
di purificazione e identità fondamentale tra abbigliamento e alloggio». La nudità
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esprime sentimenti archetipici (di appartenenza, comfort, preoccupazione e cura),
insieme con un senso di pulizia e funzionalità, forza ed evidenza, dal momento che
essere nudo significa essere senza travestimento36. Le prospettive future del design
possono (o devono) seguire un percorso creativo verso la nudità, verso quella nu-
dità che è una forma di abbigliamento37, descritto così da Martin Gropius (nel-
l’epoca del Modernismo):
L’architettura nelle ultime generazioni è diventata debolmente sentimentale,
estetica e decorativa... noi rinneghiamo questo tipo di architettura. Il nostro
obiettivo è creare una chiara architettura organica, la cui logica interna sarà
radiosa e nuda, libera da falsi rivestimenti e inganni38.
I casi di studio esaminati in AsM sono in sintonia con la condizione umana di chi li
abita, così come con il diverso spirito del tempo, ma non sono stati influenzati dalle
esigenze imponenti della moda. Come sostiene Bernard Rudofsky nel suo libro Are
Clothes Modern?, «il predominio della moda di breve durata e commerciale pro-
mossa non si limita al settore dell’abbigliamento, ma pervade quasi ogni fase della
vita»39. Il termine fashion deriva dalla parola latina facere, che significa “fare” - e
porta ancora questo senso anche nel verbo to fashion. Nel frattempo, secondo il
significato francese e tedesco della parola mode, «fashion connota l’effimero e il
gusto, implicando un ciclo di rapido cambiamento stilistico, comunque il processo
della novità stessa potrebbe diventare ripetitivo»40. La “moda” può determinare il
nostro ambiente domestico dalla pendenza del tetto alla forma del portacenere,
ma non è un parametro di analisi dei casi selezionati. Gli spazi interni di Casa Ma-
laparte, Maison Lemoîne e Immeuble Molitor corrispondevano, principalmente,
all’impostazione dei loro proprietari iniziali e non a quella della moda del loro
tempo. Eppure, essi sono serviti come paradigmi per altri casi residenziali, favo-
rendo ulteriori condizioni umane, con caratteristiche pertinenti a quelli citati.
Gli esempi di AsM sono serviti come prototipi, come soluzioni archetipiche del pro-
blema della creazione dello spazio (domestico), con riferimento diretto ai bisogni
umani. Questa richiesta di fronteggiare le necessità umane con la creazione di spazi
interni, mobili, capi di abbigliamento od oggetti, è approcciata da Rudofsky nel
modo seguente. Rudofsky osserva che «gli strumenti, come forbici, aerei, sci e rac-
chette da neve, non mostrano una marcata differenza nel corso dei secoli, sono
essenzialmente gli stessi in tutti i continenti e hanno conservato la loro forma
pura»41. Egli propone che «questi oggetti utili dalla buona forma», questi strumenti,
dovrebbero essere esclusi dalla sostituzione occasionale degli oggetti solo perché
diventano “fuori moda”. Rudofski scrive, a proposito:
Tale miglioramento nel nostro ambiente e negli strumenti della vita incide-
rebbe automaticamente sul nostro guardaroba. Non vi è alcun motivo per cui
la progettazione di tali oggetti utilitari come impermeabili e ombrelli non deb-
bano essere stabilizzati fino a quando, e solo fino a quando, tale disegno
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venga sostituito con uno più soddisfacente. La lista di vestiti e oggetti di utilità
correlati può essere ingrandita ad libitum. (...) Il cappello più bello e più pratico
diventa un assurdità se si dimentica che deve avere uno scopo42. 
AsM ha approcciato i vestiti dal punto di vista della parola tedesca kleid, che si ri-
ferisce alla copertura del corpo umano con un panno (abito), che implica una no-
zione di base più durevole fondamentale e funzionale rispetto al termine “moda”43.
Inoltre, AsM ha considerato l’abbigliamento da come diverso tipo di rivestimento,
un rivestimento del corpo umano e ha esaminato la sua interrelazione, in termini
di prestazioni parallele o sovrapposte al rivestimento architettonico e allo spazio
interno. Come risultato, è stato tracciato un continuum tra il corpo umano, l’abito,
lo spazio interno e i suoi elementi. Un continuum che potrebbe non essere così in-
tenso come nel caso di Henry van de Velde e dei suoi costumi per la moglie, Maria
Sèthe (nel 1898), o per Elisabeth Foerster-Nietzsche (nel 1904), corrispondenti allo
stile degli spazi interni che le hanno ospitate44.
Se per Adolf Loos, che ha scritto molto sulle mode contemporanee, o per Peter Be-
hrens, Henry van de Velde e Frank Lloyd Wright, che hanno disegnato abiti per
donne, la moda è diventata una componente fondamentale della lotta per definire
la modernità in architettura45, allora per AsM l’abito è diventato il catalizzatore, al
fine di riesaminare il rapporto dell’uomo con le sue costruzioni circostanti. L’abito
è stato posto in contrapposizione allo spazio interno e ha posto questioni sulle
loro caratteristiche comuni e non comuni, il loro potenziale di riflettere, sostenere
e agevolare la condizione umana. Inoltre, in conformità a ciascuna tematica, sono
stati esaminati i modi diversi in cui l’abito potrebbe trasmettere attributi narrativi,
meccanici o grotteschi, in diretto contrasto con la capacità rilevante degli spazi in-
terni residenziali.
Secondo Maurizio Vitta, la “dimora” non consiste solo di singoli corpi, spazi e cose,
ma soprattutto di numerose relazioni che s’intersecano tra queste entità. Queste
relazioni corrispondono a «un disegno intricato la cui unica garanzia di conoscenza
è data dalla sua accettazione di essere ridotto a una norma, una cerimonia, un
rito»46. AsM ha focalizzato sui rituali delle relazioni tra i diversi elementi degli interni,
dello spazio architettonico e della condizione umana, nel tentativo di rivelare la
“vita” dietro la “forma”, come a far riecheggiare e l’affermazione di Balzac per cui
«la vita è una forma, e la forma è il modo di vivere»47. Niente risulta essere auto-
nomo all’interno dell’universo dell’abitazione: l’abbondanza delle entità sovrap-
poste si ritrova nelle entità statiche e non-statiche, tangibili e immateriali.
Attraverso questo tipo d’indagine, AsM ha tentato di far luce sulle prospettive fu-
ture della progettazione architettonica e sartoriale e sulle modalità della loro col-
laborazione potenziale. Impostando come principale riferimento l’uomo e le sue
diverse esigenze di volta in volta spirituali, corporee e relazionali, AsM ha esami-
nato le pratiche correnti di progettazione, di carattere interdisciplinare o auto-
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nomo, così come i loro aspetti futuri. Secondo Renato de Fusco e la sua visione
sulle tendenze future del design, «il futuro del design» potrebbe essere espresso
«come un perfezionamento di quello già esistente, che, ovviamente, porta i segni
del nostro tempo»48. Bilanciando il prezioso patrimonio storico della nostra epoca
e l’introduzione di nuove tipologie di ambienti costruiti, capi di abbigliamento e
manufatti, i progettisti sono chiamati a formare le tendenze di domani. De Fusco
introduce il concetto di “cultura del recupero”, che coinvolge gli atti di restauro, in-
sieme con gli atti dell’innovazione49.
La ricerca condotta sul terreno di AsM ha tracciato la possibile coesistenza di ab-
bigliamento, arredamento, arte, architettura, interni e design della moda, come un
modo per affrontare le aspirazioni umane, nelle generazioni future. Come ha sug-
gerito Giacomo Balla con la creazione di hap-hap-hap-happy-clothe” con colori bril-
lanti e linee asimmetriche (nel Manifesto del Futurismo dell’Abbigliamento Maschile,
1931)50, anche AsM ha cercato creazioni e oggetti che rendessero “felice” la condi-
zione umana. Le pratiche contemporanee di progettazione dovrebbero essere in
grado di percepire con attenzione le esigenze umane sempre diverse, , e agire di
conseguenza concentrando la loro visione sui requisiti futuri del design. Renato
De Fusco scrive:
Oggi, e forse ancora di più domani, sarebbe giusto per noi progettisti concen-
trare tutte le nostre energie nel cercare di inventare nuovi tipi di oggetti che diano
risposte adeguate a nuovi modi di vivere, dovremmo essere in grado di interpre-
tare con più prontezza quelle che saranno le nuove esigenze di domani51.
Secondo i risultati di questa ricerca, si giunge alla conclusione che la progettazione
architettonica (e sartoriale) deve andare più in profondità rispetto alla superficie
dei fenomeni e allontanarsi da un approccio superficiale alla comprensione del
problema. I prodotti di queste discipline dovrebbero affrontare i bisogni umani e
soddisfarli secondo le esigenze di “adeguatezza”: dovrebbero essere specifici per
una certa condizione e contesto. Il discorso sul design dovrebbe, quindi, prendere
le distanze dalle questioni di forma, stile e proprietà in modo autonomo, e, al con-
trario, collegarsi a specifiche caratteristiche dettagliate della condizione umana
(bisogni, aspirazioni, tendenze), il più sinceramente possibile.
Il progettista, a sua volta, deve andare oltre i limiti della moda e agire in profondità,
seguendo la complessità di ciascun caso di studio. Il prodotto architettonico (o sar-
toriale) dovrebbe comprendere lo spirito del suo destinatario, l’individualità
umana, e al tempo stesso essere generato per le sue qualità intrinseche. I casi di
studio di AsM potrebbero avere affrontato la questione della “dimora” da prospet-
tive diverse, ma, in ogni caso, l’analisi è scaturita dalle caratteristiche intrinseche
del rapporto tra la condizione umana e l’ambiente costruito, mettendo fine a una
piatta e insensibile descrizione delle forme architettoniche e materiali, senza l’ele-
mento umano che genera il loro significato.
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dicembre 2012).
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<http://www.syrupnyc.com/assets/Uploads/IsseyMiyakeSlideshowImg4.jpg>
(31 dicembre 2012).















56.jpg> (31 dicembre 2012).
<http://cdn0.walkerart.org/static/cache/1e/1e5ab991632f28c2f590cde33ff3f958
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2012-saving-face-maison-martin-margiela-clear-lgn2.jpg> (31 dicembre 2012).
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Great_Bamboo_Wall_Kengo_Kuma_Associates3.jpg>  
(31 dicembre 2012).
<http://spacedid.files.wordpress.com/2010/06/665.jpg> (31 dicembre 2012).
<http://spacedid.files.wordpress.com/2010/06/660.jpg> (31 dicembre 2012).
<http://spacedid.files.wordpress.com/2010/06/kengokuma-umbrella-
























SOMY0qBgs/s1600/DSR6.png> (31 dicembre 2012).
<http://www.todayandtomorrow.net/wp-
content/uploads/2008/10/venus_7.jpg> (31 dicembre 2012).
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M. O’Mahony, Advanced Textiles for Health and Wellbeing, Thames and Hudson,
London 2011.
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Nota di Ringraziamento | In Inglese
AsM represents an experimental interdisciplinary field in which the relationship
between architecture, decorative arts and dress design is explored. It grew out of
my vivid interest in the simultaneous/overlapping performances of architecture
and fashion design practices, as well as in the interaction of their products with
the human condition − individual or collective − in terms of identity, embodiment,
representation and osmosis. By employing qualitative research, in the fields of ar-
chitectural and design theory/criticism, but also in the social sciences, cultural stud-
ies and humanities, the nature of the dialogue among the respective practices is
sought. AsM focuses on habitat and approaches “dress” as an intermediate “layer
of skin,” located between the human and the architectural entities, capable of cre-
ating an intimate space, a micro-environment between body and cloth. In this con-
text, interior (residential) space, together with its distinct elements, comprises a
complex system of correspondences: each of them establishing a different type of
relationship with the human element. The initial bibliographic resources, which
consisted of publications such as the White Walls - Designer Dresses: the Fashioning
of Modern Architecture written by Mark Wigley, The Mutant Body of Architecture by
Elizabeth Diller and Ricardo Scofidio, the catalogue from the exhibition Skin and
Bones: Parallel Practices in Fashion and Architecture as well as the publication enti-
tled Architecture: In Fashion of the homonymous conference held in Princeton
School of Architecture in 1991, proliferated and extended across additional plat-
forms  of inspiration and reference. My original aim was to extend the discourse
on the relationship among architecture and fashion design products, embracing
criteria of analysis and interpretation other than the morphological. Therefore, the
present thesis stemmed from the need to address the collaboration potential of
the relevant disciplines, in their interaction with the human element, aiming at il-
lustrating − conceptually or visually − relevant transdisciplinary phenomena, and
at outlining the future perspectives in architecture, the decorative arts and the
dress design fields.
Over the course of my doctoral studies, I have had the invaluable opportunity to
pursue my interests on a full-time basis; the research and development process of
AsM resulted in a lived, cumulative experience, situated far from the universe of
nerveless academic tasks. While being fully engaged in nourishing the original
concept of AsM, I succeeded in collecting appropriate bibliographic and photo-
graphic material, but above all vibrant stimuli during my extensive stays in Paris,
Rome and London, and also during my visits at the three residential case studies
discussed. The latter, apart from being a methodological tool of investigation, they
proved out to be a highly emotional and rich experience, too. In a similar manner
to the building or weaving process, in which a brick or a thread is gradually linked
with others until the refinement of the structure and the achievement of the final
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result, AsM grew out of numerous, successive layers of development − each one
improving its predecessor. Therefore, the present version of AsM is not considered
as final, but rather as another “susceptible to evolution” phase, as the starting point
of a well-anticipated, development process to follow, defining pastures new.
Significantly, AsM evolved under the auspices of Antonella Romano (Sapienza),
whose consistent support in bringing the distinct pieces together proved crucial
for the definition of the final outcome. Principal aspect of her contribution in the
diverse phases of this thesis, was her willingness to discuss and embrace new types
of architectural discourse, while participating actively in nourishing the flow of my
ideas and thoughts. Often, she went beyond the call of duty, in her effort to activate
my motivation in demanding times: her academic role has been instructive and her
enthusiasm concerning my work has been invaluable. Respectively, I would like to
express my sincere gratitude to Lucy Orta, who generously supported the devel-
opment of AsM, during and after my stay in London, especially mentioning her pa-
tience in reading my original English manuscript and her rich insight into the
interaction between architecture and fashion practices: her suggestions and exten-
sive advice were always highly thoughtful. At crucial junctures, my encounters with
Bettina Köhler, who offered welcome criticism, my discussions with Lydia Kamitsis,
who vividly introduced interesting elements for consideration, and the input of
Mary McLeod, who informed me on the publication Architecture: In Fashion, have
proved pivotal.
Moreover, I would like to thank the Board of Professors in the doctoral department
Architecture (Theories and Project) at Sapienza University of Rome, and especially
Richard Vincent Moore, Daniela Fonti, Michele Costanzo, Massimo Zammerini, Fab-
rizio De Cesaris, Antonino Saggio, for encouraging my efforts and providing me
with valuable observations on the structure and contents of this thesis. At this
point, I would like to mention also Panagiotis Tournikiotis, Stefano Catucci, Barbara
Briganti, Simon Thorogood, Inge Hinterwaldner and Simon Grand for their gener-
ous perception of AsM, during our brief but comprehensive meetings. Also, for
their peripheral assistance in numerous, small but significant, administrative tasks,
I would like to express my gratitude to Antonella Gianferri, Rossella Laliscia, Noemi
Schäfer, Rita Bardoshi, and especially Luigia Coletta for her editorial assistance, in
proofreading the Italian version of AsM. In the meantime, I have been fortunate to
encounter Martin Wiedmer, Sandra Luzia Schafroth, Alessia Rositani Suckert, Lipi
Begum, Morna Laing, Rachel Lifter, Nikos Yiotis, Konstantin Karagiannis, Gerassimos
Kappatos, Andrea Marcucetti and Benjamin Bruder, as well as Anthony Kent, Sofia
Pantouvaki, Costantino Patestos, Nikos Sideris, Laurent Stalder and Yorgos Tzirtzi-
lakis; through their thoughts and actions, they have all made, in different ways, an
indispensable contribution to the present thesis.
It is important to mention that the development process of AsM has been vitally
facilitated by the assistance of the library and archive personnel at the libraries
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and institutions that I have visited and consulted during the past years. Although
I cannot individually indicate the names of the persons that I have encountered, I
will list the principal niches that have hosted me for shorter or longer periods of
time: Biblioteca Nazionale Centrale di Roma, Biblioteca del Dipartimento di Ar-
chitettura e Progetto Enrico Guidoni, Biblioteca del Dipartimento di Architettura e
Progetto/Sede piazza Borghese, Biblioteca Centrale delle Facoltà di Architettura di
Roma La Sapienza, Biblioteca Istituto Superiore Industrie Artistiche, Biblioteca Cen-
trale Facoltà Ingegneria G. Boaga, Biblioteca Accorpata di Lingue e Letterature
Straniere Moderne (Villa Mirafiori), Biblioteca e Archivio Accademia di Costume e
Moda, Biblioteca del Museo nazionale delle arti del XXI secolo, British Library, Cen-
tral Saint Martins College of Art and Design Library, London College of Fashion Li-
brary, Chelsea College of Art & Design Library, National Art Library - Victoria and
Albert, National Technical University of Athens Library, University of Athens De-
partment of Informatics and Telecommunications Library, Institut Design und Kun-
stforschung Basel Bibliothek, Bauhaus-Archiv/Museum für Gestaltung Bibliothek,
Bibliothèque Nationale de France, Bibliothèque Cité de l'Architecture et du Patri-
moine/Palais de Chaillot, Bibliothèque Fondation Hellénique, Bibliothèque de la
Cité Internationale Universitaire de Paris, Bibliothèque Forney, Bibliothèque Sainte-
Geneviève, Bibliothèque des Arts Décoratifs, Bibliothèque Publique d'Informa-
tion/Pompidou, Bibliothèque Musée de la Mode de la Ville/Galliera, Fondation Le
Corbusier, Bibliothèque Ecole Nationale Supérieure d'Architecture de Paris La Vil-
lette. Apart from my unofficial inhabitance in the aforementioned public places,
several apartments and houses have hosted the long composition process of AsM,
and precisely located at: piazza Casalmaggiore 7 (Rome), Neuenburger Straße 2
(Müllheim/Baden), 128 Portnall rd. (London), Church Walk 157 (London), Kenning-
ton Park House (London), Kountouriotou 13 (Athens).
Overall, I am particularly indebted to my family and friends, my longtime compan-
ion throughout the years, and especially during my stay abroad; the memories of
my mother’s twin-sets grouped according to their color and the respective colors
of my father’s drafting pens have defined my childhood years, and define me ever
since. Without their in/visible shield of support, the choice of following this path
would have been impossible. 
Finally, AsM would not have been possible without the financial support of
Sapienza University of Rome, and above all, without the invaluable contribution
of Marilena Kourniati, who was thoughtful enough to inform me on the doctoral
scholarship call, expressing her enthusiasm for the city, and thus arousing mine,
over a noisette at Univers Epsilon, in Jussieu, Paris − at a time when my impression
of Rome was shaped solely by the black and white frames directed by Federico
Fellini.
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Matina Kousidi is a registered architect in Greece (2005) and PhD candidate in Ar-
chitecture at Sapienza University of Rome. During the final year of her doctoral
studies (2011/2012), she has been an Associate Research Degree Student at Uni-
versity of the Arts London, where she conducted extensive research for the needs
of AsM, under the guidance of Lucy Orta and the valuable interaction with the PhD
students at London College of Fashion. Moreover, she undertook courses in Pattern
Cutting and Draping, in order to look into the garment construction process. Dur-
ing the period of her doctoral studies, she participated in the research projects of
Institut Design und Kunstforschung Basel (Summer 2011), where she thoroughly
explored Art Basel and the modern architecture of the city, and she participated
in the contemporary art exhibition “Rooms 2012,” where she presented the hybrid
installation “To Put a Room On,” a tangible expession of the present thesis’ dis-
course. Meanwhile, she has contributed in academic publications, with a series of
articles or book chapters, and given lectures in various university departments and
institutions. 
Retrospectively, she was born in Athens (1982) and has graduated from the Amer-
ican College of Greece (1999), in the modern architectural structure − designed by
Konstantinos Doxiadis − of which, she developed a vivid interest in architecture.
She received her Master  in Architectural Engineering from the University of Thes-
saly (2005); her thesis investigated the dynamic interrelationship between building
and human element, and lead to the further development of this discussion/notion
in the context of the interdisciplinary postgraduate program “Design − Space −
Culture” at National Technical University of Athens, from which received her Master
of Philosophy in Architecture (2009) after presenting her thesis “Two Architectural
Mise-en-Abîme”. For the needs of the latter she conducted research in Paris, where
she was enrolled at Ecole Nationale Supérieure d'Architecture de Paris La Villette,
resided in Fondation Hellenique and was financially supported by the Greek State
Scholarships Foundation (Erasmus Programme). She has practiced architecture in
various studios, such as AS. Architecture Studio Paris and Zege Athens, participat-
ing in a wide spectrum of architectural and interior design projects, from concep-
tual to construction phases, yet focusing on the private residential sphere. The
international, multi-cultural experience at A.S. has proven of crucial significance
to broadening the horizons of her practice, professional or academical, whereas
the “attention to detail” notion − fundamental in Zege’s working philosophy − has
been accompanying her since. At the same time, she has been a freelance editor
for magazines, such as Marie Claire Deco, and published a series of articles on con-
temporary architecture, interior design, fashion and urban culture. Since 2008, she
is nourishing and developing her personal website − an online diary of the things
she designs, writes and sees − entitled: www.architecouture.com.
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